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V magistrski nalogi Ples z Benthamom se ukvarjam s sistemi nadzorovanja, ki so postali del 
našega vsakdana, in s tem, kako lahko te nadzorne tehnologije uporabljamo za produkcijo 
umetniškega dela. Pišem o virtualnih platformah in družbenih omrežjih, ki so nastala ob 
prihodu interneta in o novih načinih razstavljanja in povezovanja v digitalnem prostoru. S 
svojim praktičnim delom magistrskega dela se referiram na umetnike iz polja video 
umetnosti, performansa, internetne umetnosti, instalacijske umetnosti in institucionalne 
kritike, ki so predstavljeni v besedilu. Problematiziram stanje sodobnega umetnika in njegovo 
ujetost v umetniški sistem, kjer je meja med delom in prostim časom postala zabrisana. 
Raziskujem odnos umetnika do umetnostnih institucij, odnos med telesom in prostorom, nove 






In the MA thesis Dance with Bentham I am writing about surveillance systems that have 
become part of our daily life and about how we can use this surveillance technology to 
produce artwork. I am writing about virtual platforms and social networks that have formed 
with the rise of the internet and about new ways of exhibiting and connecting in the digital 
space. With the practial part of my MA, I am refering to artists from the field of video art, 
performance, internet art, installation art and also institutional critique. I am problematising 
the condition of a contemporary artist and his/hers entanglement in the art system, where the 
line between work and free time has become blurred. I am exploring the relationship between 
the artist and the art institution, the relationship between the body and space, new 
technologies and merging/interlacing of artistic mediums. 
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Angleški pravnik in filozof Jeremy Bentham (17481832) velja za utemeljitelja utilitarizma, 
ki je postavil panoptično načelo, da mora biti oblast vidna in nepreverljiva.  
Čeprav je Bentham zagovarjal posameznikove svoboščine , ni zanikal nujnosti posega oblasti  
v zasebnost posameznikov zato, da se vzpostavi skupen in najboljši interes večine in se 
kaznuje tiste, ki delujejo proti interesom skupnosti. 
Panoptična arhitektura/ stavba ureja prostorske enote, ki omogočajo nenehno videnje in 
takojšnjo prepoznavo posameznikov znotraj nje.1 S panoptikonom dosežemo, da so učinki 
nadzora prisotni tudi, ko se nadzor ne izvaja. Dejansko izvrševanje oblasti tako postane 
odveč, saj ta arhitekturni aparat ustvarja in vzdržuje oblastno razmerje. Njegov pogled mora 
biti povsod, vendar pod pogojem, da se sam naredi nevidnega. V celoti lahko govorimo o 
oblikovanju disciplinske družbe v gibanju, ki teče od zaprtih disciplin, od nekakšne družbene 
»karantene«, k neskončno posplošljivim mehanizmom »panoptizma«. Benthamovo 
panoptično načelo je na videz zgolj rešitev tehničnega problema, vendar se skozenj zarisuje 
nova vrsta družbe. Nahajamo se v panoptičnem stroju, umeščajo pa nas oblastni učinki, ki jih 
uvajamo mi sami, saj smo eno izmed kolesij oblasti. 
 
Panoptizem je tehničen in univerzalno razširjen postopek prisile, katerega tehnični aparat 
(kamere) sama uporabljam pri svojem umetniškem izražanju – projektu Skvot. 
Nadzorni aparati, ki jih uporabljam za dokumentiranje performativnih akcij v državni 
instituciji (Moderna galerija, Ljubljana), in spletna omrežja (Facebook, Instagram, Tumblr, 
Giphy), kjer posnetke nato delim, spadajo v tretjo tehnološko revolucijo, o kateri govori 
Daniel Bell,2 kjer je značilna vključitev računalnika in telekomunikacij. Utemeljena je na 
štirih tehnoloških inovacijah: na prehodu vsega mehanskega in električnega v elektronske 
sisteme, na velikem pomanjšanju krmilnih in pogonskih delov, na digitalizaciji in na 
programski opremi. 
 
                                               
1 Panoptikon: na obodu zemljišča je poslopje v obliki prstana, v središču pa stolp; na njem so velika okna, ki 
gledajo na notranjo stran prstana; obodno poslopje je razdeljeno na celice, in sicer tako, da je vsaka izmed njih 
zavzema celotno širino stavbe; sleherna ima dve okni, eno proti notranjosti, ki se ujema z okni na stolpu, druga 
pa proti zunanjosti, ki omogoča, da svetloba presvetljuje celico od enega konca do drugega. 
2 Daniel BELL, The Third Technological Revolution and Its Possible Socio-Economic Consequences, 
Manchester: University of Salford, Faculty of Social Sciences and Arts, 1988. 
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V dobi televizije nista gospodar in hlapec subjekta, temveč objekta, ki sta videna ali ne. Moč 
prihaja od tistega, kar ni pokazano in videno. Če vse pokažemo, je vsega konec. V vizualni 
pozgodovini, kjer se moč kaže po merilu pogleda, nadzorne elite obvladujejo poglede, 
pokažejo, kar želijo, in zastirajo drugo. V sodobnem času pa lahko umetnik vzame 
skrite/prepovedane poglede in jih vrne nazaj v javnost. 
2. UMETNOSTNI SISTEM SESTAVLJAJO UMETNIŠKA DELA, 
POSAMEZNIKI IN INSTITUCIJE 
2.1 Umetniška dela 
Umetnost je kreativna produkcija razstavnih eksponatov, ki imajo estetsko ali emocionalno 
težo/pomembnost in so navadno vizualno orientirani. Umetniško delo je fizični estetski 
produkt umetnikove stvaritve. Služi kot medij za samoizražanje, hkrati pa umetnik z njim 
svojo realnost predstavlja tudi drugim.  Umetnost poleg tega odseva kulturna gibanja 
določenega obdobja ter družbene in kulturne norme časa, v katerem je nastala. Manifestira se 
lahko v različnih medijih (slikarstvo, fotografija, ilustracija, instalacija, najdeni predmeti, 
predstave/performansi, arhitektura …), kar je ključno za umetnike, da najdejo lasten način 
izražanja in komunikacije.  
 
V umetnosti se danes izražamo skozi najrazličnejše, tudi novejše oblike, zaradi katerih se je 
na področju umetnosti pojavil izraz vizualen, ki ga nekateri razumejo kot pojem, ki je 
nasproten likovnemu. Likovno naj bi pojmovalo klasične oblike izražanja in tradicionalne 
estetike, vizualno pa preostalo, nelikovno oz. z drugimi besedami vse,  kar vidimo in kar se 
pojavlja okoli nas (reklame, časopisi, splet, videoposnetki). Tako pojmovanje likovnega in 
vizualnega  je ostanek estetike modernizma iz 20. stoletja. Pri sodobni umetnosti izraza 
likovno in vizualno lahko uporabljamo kot sopomenki, saj se sodobna umetnost izraža skozi 
vse medije, ki jih poznamo. Kljub temu pri izrazih prihaja do pomenskih nians, saj je vizualno  
gledanje samo, likovno pa je opazovanje z razumevanjem odnosov med likovnimi elementi. 
Kljub tehniki je vsebina dela tista, ki delo zaznamuje. Tehnični pripomočki so le orodja za 
uresničenje ideje, niso pa zagotovilo za uspešno delo. Umetnostna znamka, pridobljena z 
muzealizacijo in vstopom v arhive, je nedvomno prestižno obeležje, na katerega je danes 
razpisan »lov«, in institucije odbiranja del za valorizirane umetnostne arhive imajo veliko 
dela, kar potrjuje tudi njihov velik količinski razmah, ki ga lahko opišemo z aparati 
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muzealizacije in osmišljanja v umetnostnem sistemu. 
 
Muzeji in galerije so bili na splošno bolj usmerjeni v fizične objekte/predmete, zato so temu 
tudi prilagodili svojo infrastrukturo, da ustrezno predstavijo in ohranjajo umetniško delo. Ta 
infrastruktura pogosto ne uspe podpirati novomedijskih del, ki zahtevajo nove tehnologije za 
njihovo prikazovanje in tudi drugačne razstavne pogoje (npr. drugačno osvetlitev, arhitekturo 
...) kot tradicionalna umetniška dela. Tehnologija se hitro spreminja, zato jo morajo muzeji 
konstantno nadgrajevati in biti na tekočem z vsemi inovacijami na temu področju. Le tako 
lahko novomedijska dela pravilno umestijo v svoj institucionalni okvir. Izzive, ki jih prinaša 
umetnost novih medijev, pogosto obravnavamo v kontekstu »nematerialnosti« umetniške 
oblike, katere osnova je v programski opremi, sistemih in omrežjih.  
2.1.1. Estetika 
Ko govorimo o umetniškemu delu, moramo govoriti o estetiki. Baumgarten,3 utemeljitelj 
estetike, je skoval izraz »estetika« z izrazi, ki označujejo čutenje in percepcijo. Baumgarten je 
uvedel novo disciplino, da bi izboljšal našo čutno sposobnost spoznavanja, zato jo je definiral 
kot »znanost čutnega spoznavanja« in jo poimenoval »estetika«. Obsegala naj bi vse vrste 
čutnega spoznavanja. V skladu z logiko tega razumevanja naj bi bilo predmet estetike tudi 
prerokovanje iz ptičjega leta.  Umetnosti, po drugi strani, med področji estetitke pri 
Baumgartnu niso omenjene.4 
Tudi sedanja  uporaba besede – izven akademske sfere – ni omejena na umetnost. V 
pogovornem jeziku uporabljamo izraz estetika pogosteje zunaj akademske sfere kot znotraj, 
ko na primer govorimo o estetskem obnašanju ali o estetskem načinu življenja, o estetskih 
posebnostih medijev ali o naraščajoči estetizaciji sveta.  
Estetika kot disciplina se je dolgo časa omejevala na vprašanja, ki zadevajo umetnost - in to 
bolj na pojmovne kot čutne plati umetnosti. Ta težnja se je začela s Kantovo Kritiko razsodne 
moči5 iz leta 1781 in bila dokončno uvedena skozi Heglova Predavanja o estetiki6 med letoma 
                                               
3 Alexander GOTTLIEB BAUMGARTEN, Aesthetica,  1758, dostopno na 
<https://archive.org/details/bub_gb_lYpKAAAAcAAJ> (9. 6. 2019) 
4 Baumgarten je uporabljal primere iz umetnosti, predvsem iz poezije, vendar zgolj zato, da je s tem 
ponazarjal, kakšna naj bi bila estetska popolnost kot popolnost čutne vednosti. 
5 Immanuel KANT, Critique of Pure Reason, Cambridge: Cambridge University Press, 1998. 
6 Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Introductory Lectures on Aesthetics, London: Penguin Books, 1993. 
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1817 in 1829. Od takrat dalje je bila estetika razumljena izključno kot filozofija umetnosti. 
Stoletja je to pojmovanje ostalo prevladujoče razumevanje estetike, ki so si ga delili različni 
filozofi, npr. Hegel in Heidegger ali Ingarden in Adorno. Danes večji del estetike še vedno 
sledi temu pojmovanju. Akademska disciplina se v veliki večini omejuje na artistiko, ne glede 
na to, kako nejasen je medtem postal pojem umetnosti same.  
Eden od osnovnih problemov tradicionalne estetike je bil neizpolnjevanje njene odgovornosti, 
saj ni bila sposobna biti pravična do enkratnosti umetniških del. Cilj estetike je bil namenoma 
premaknjen k uveljavitvi univerzalnega in večnega koncepta umetnosti. Tradicionalna 
estetika je ponavadi poveličevala lepoto in lepšanje in estetiki so verjeli, da imajo dobre 
razloge za takšno početje. Toda estetika ni nikoli pretehtala posledic globaliziranega lep šanja, 
ki ga je zagovarjala in ki ga danes doživljamo. Nikoli si ni niti predstavljala, da bi lahko 
globalizirano okrasje popačilo svet – namesto, da bi ga dovršilo ali celo odrešilo. Druga 
napaka tradicionalne estetike je bila podpiranje samo (ali predvsem) lepote in zapostavljanje 
ostalih estetskih vrednot. Kritično moramo podvomiti tudi v učinkovitost tradicionalne 
estetike v skupnosti naših kulturnih prepričanj in hotenj. Odobravanje lepote, za katero se je 
zavzemala tradicionalna estetika, je znova in znova služilo kot retorična opora trenutnim 
estetizacijskim procesom. Zaradi tradicionalnega hrepenenja po lepoti nismo pomislili na 
negativne učinke estetizacije, čeprav so ti že kmalu postali očitni. Tudi kadar je dajala videz 
avtonomnosti, se je umetnost vedno in precej zavestno odzivala na stanje estetskega v svetu, 
ki jo obkroža. Včasih je v svetu, ki je bil estetsko skromen, estetsko predstavljalo zatočišče 
lepote. Ko je bila senzibilnost v modernem svetu ogrožena, je umetnost samo sebe razumela 
kot glasnika in rešitelja čutnega. Kjer je olepševanje zelo razširjeno, tako kot je danes, lahko 
vidi umetnost svojo odgovornost v nasprotovanju temu stanju in deluje zelo zadržano (kot na 
primer v umetniških smereh arte povera in v konceptualni umetnosti). Sodobna umetnost se 
posebej odziva na prevlado medijskih podob; lahko nasprotuje njihovi vsiljivosti, se kosa z 
njo ali povzroča trenje med tradicionalnimi estetskimi vzorci in sedanjim medijskim 
dojemanjem. Včasih je moralo nekaj, da bi veljalo za resnično, biti verjetno, medtem ko mora 
biti danes estetsko sprejemljivo. Estetika je postala nova vodilna valuta v trgovanju z 
realnostjo. Derealizacija realnosti izhaja iz dejstva, da na realnost – kot jo danes prenašajo 
predvsem mediji – globoko vpliva takšen tip posredovanja. Vse je predmet morebitne 
tehnološke manipulacije in karkoli vstopa v področje televizije in interneta, stopi v področje 
spremenljivosti namesto stalnosti. Ta odnos do medijske realnosti se vse bolj širi tudi na 
vsakdanjo realnost. To se dogaja, ker je vsakdanja realnost vedno bolj oblikovana, 
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predstavljena in dojemana v skladu z medijskimi vzorci. Danes sta glavni podobi realnosti 
televizija in internet, ki sta tako razširjena, da vsiljivost medijske predstavitve realnosti ne 
povzroča več prizadetosti, temveč ravno nasprotno: brezbrižnost. Posledica takšnih 
mehanizmov je, da postaja naš odnos do realnosti – v medijih in zunaj njih – vse bolj podoben 
simulaciji.Realnosti namreč ne jemljemo več tako resno ali tako resnično, sredi te izključitve 
realnosti pa tudi presojamo ter delujemo drugače. Naši vedenjski vzorci postajajo vedno bolj 
simulativni in izmenljivi. Ena od posledic medijske prevlade je izpodbijanje prvenstva vida, 
ki je oblikoval zahodno kulturo že od Grkov dalje in ki dosega višek v televizijski dobi. Vidu 
smo tradicionalno dajali prednost zaradi zaznavanja razdalje, natančnosti in univerzalnosti, 
zaradi sposobnosti določitve in zaradi bližine spoznanju. Danes vid ni več tako zanesljiv čut 
za stik z realnostjo, kot je bil nekoč, saj živimo v svetu, kjer lahko realen svet zlahka 
zmanipuliramo s pomočjo novih medijev. Hkrati pa so ostali čuti privabili novo pozornost. 
Sluh je znova cenjen zaradi svoje antimetafizične bližine dogodku in tip zaradi novega 
razvoja medijske tehnologije kot tudi zaradi svojega poudarjeno telesnega značaja. Posledica 
tega je vse večje oddaljevanje od tradicionalne hierarhije čutov – vid na vrhu, za njim pa sluh 
in voh. Namesto trdno ustaljene hierarhije se nagibamo k pravični ocenitvi vseh čutov ali k 
drugačnim, namensko specifičnim, hierarhijam.  
Med ključne izkušnje umetnosti spada dejstvo, da smo po odhodu z razstave kar naenkrat 
sposobni dojemati svet z očmi umetnika, skozi optiko njegovega ali njenega dela, v luči 
estetike, ki jo ponazarjajo. To je precej naravno in neizkrivljeno obnašanje: pritegniti 
dojemljivo obliko umetnosti tudi v dojemanje realnosti, ne se ločiti od učinkovitosti 
umetniške optike, pač pa z njo sodelovati in eksperimentirati. Osnovna estetska izkušnja ni to, 
da je umetnost nekaj zaprtega, ampak prej to, da nam je sposobna odpreti oči za različne 
načine gledanja na svet. Umetniška dela so pogosto orodje za razširjeno ali ojačano dojemanje 
realnosti. Seveda se večzaznavnost nanaša na vse vrste in žanre umetnosti, ne le na vizualne 
umetnosti ali glasbo, pač pa tudi na ples in gledališče, film in književnost.  
Danes živimo sredi doslej nepoznane estetizacije realnega sveta. Polepšanje in stilizacijo 
lahko najdemo vsepovsod. Raztezata se od videza posameznikov do urbanih in javnih 
področij in od gospodarstva pa vse do ekologije. Estetizacija je postala globalna in prvobitna 
strategija, kar je imelo vpliv tako na sodobno kot tudi na tradicionalno estetiko.  
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2.2. Posamezniki 
2.2.1. Umetniki  
 
Termin umetnik (ang. artist) izvira iz 13. stoletja in prihaja iz latinske besede ars. Originalno 
se je pojem nanašal na nekoga, ki je deloval na področjih umetnosti, kot so zgodovina, 
poezija, komedija, tragedija, glasba in astronomija. V 15. stoletju se je pojem umetnika začel 
nanašati na vse, ki so bili izurjeni v kateri koli stroki vizualne umetnosti ali obrtništva. Znotraj 
tradicionalne konstelacije sta bila umetnik in njegovo delo nepreklicno razdvojena. Umetnik 
je bil eno, njegovo delo nekaj čisto drugega. Metafizika umetnostnega ustvarjanja je celo 
opisovala umetnika kot tistega, ki se po procesu kreacije umakne iz območja dela, medtem ko 
začne umetnina živeti povsem samosvoje življenje. Delo začne žarčiti avro oziroma opravi 
drugo predpisano funkcijo (predmeti upodobitve, predstavitveni portreti, pornografska 
funkcija aktov itd.), medtem ko lahko umetnik znotraj tako zarisanega obzorja tradicionalnega 
umetniškega sveta konča v skrajni bedi in nepomemben. 
 
Kot umetnike danes navadno pojmujemo posameznike, ki jih imamo za kreativne, originalne, 
ki pišejo, slikajo, izdelujejo ali performirajo na nek način. Termin umetnik je danes zelo širok 
in lahko zajema raznovrstne posameznike, ki imajo različna znanja, osebnosti in  umetnosti ne 
nujno producirajo za zaslužek. V sodobni umetniški praksi je ključna ideja in ne toliko končni 
produkt. Profesionalna umetnost je rezervirana za elito, za ljudi, ki so dovolj »izjemni«, da jo 
ustvarjajo. Beseda umetnik je preširoka in zato je ne moremo enačiti s poklicem, za katerega 
je potrebno dobiti kvalifikacije in šolanje (vodovodar, električar ...). Te dni je umetnik lahko 
vsak, ki si ta naziv pripne – na nas pa je, da določimo ali je ta človek zares umetnik. V tem 
smislu bi lahko delili umetnike na profesionalce in amaterje. Profesionalci so tisti, za katere je 
umetnost glavni poklic in vir zaslužka,  amaterji pa vsi ostali, ki ustvarjajo umetnost v 
prostem času. 
 




Kustos skrbi za primerno hranjenje predmetov v zbirki, spremlja njihovo stanje v depojih, v 
razstavišču in pri njihovi manipulaciji s prenosi, prevozi in spremembami pogojev hranjenja. 
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Skrbi tudi za dokumentacijo stanja predmetov in sprememb, ki so nastale zaradi poškodb in 
restavratorskih posegov. V inventarni knjigi vodi razvid predmetov in skrbi, da so podatki o 
muzejskih predmetih hitro dosegljivi in dostopni zainteresiranim uporabnikom. Evidentira 
tudi sorodno in za muzej zanimivo gradivo na terenu in predlaga njegovo pridobitev v zbirko. 
Pripravlja tudi dokumentacijo, ki omogoča navzkrižno evidenco ali preglede po različnih 
ključih, in kataloge s specializirano vsebino informacij. Zbira dokumente in informacije o 
predmetih, ki so lahko listine, upodobitve, fotografije in reprodukcije ali bibliografije, jih 
ureja in oblikuje strokovne interpretacije zbranega gradiva. Kustosu je zaupana skrb za 
pridobivanje in pripravo gradiva za vključevanje v zbirko, za opremo in razstavo v javnem 
delu muzeja ali za restavriranje. Odločitve sprejemajo strokovne komisije, predlaga pa jih 
kustos. Predmete organizira v vsebinsko zaokrožene sklope, ki jih predstavlja javnosti v 
obliki razstav, objav, predavanj in jih pripravlja za predstavitve v drugih medijih. Odloča o 
načinu opreme, postavitvi in predstavitveni scenografiji, prav tako tudi o izposoji, transportu 




Delo kuratorja obsega zbiranje idej, izbiranje umetnikov oziroma njihovih del, prijavljanje na 
razpise za finančna sredstva, obveščanje javnosti in nenazadnje postavljanje del v prostor, s 
čimer vzpostavlja korelacije med posameznimi deli, ki skupaj tvorijo zaključeno celoto. 
Postavitev v prostor in zavedanje institucionalnega okvirja, znotraj katerega so dela 
predstavljena, sta vsaj tako bistvena kot sam koncept razstave. Pomembna je postavitev sama 
po sebi, vzpostavitev korelacije med deli in umetnikom, ki razstavlja v prostoru. Pri uspešni 
postavitvi razstave imajo ključno vlogo številni detajli, saj gledalci opazijo vsako malenkost. 
Če je kurator nedosleden pri podajanju informacij o razstavi ipd., to prej ali slej zmoti tudi 
gledalca. Čeprav se delo v muzejih jasno deli, na primer na oddelek za stike z javnostjo in 
oddelke za pedagoško delo, se zdi, da je ravno kurator tisti, ki dejansko povezuje vse 




Galerist je oseba, ki ima v lasti galerijo ali razstavlja in promovira dela umetnikov v drugih 





Teoretik je nekdo, ki razvija abstraktne ideje o določeni temi z namenom, da jih razloži. V 
kontekstu umetnosti so to umetnosti zgodovinarji, kritiki, filozofi …, ki razvijajo svoje ideje o 




V svetu umetnosti je zbiralec tisti, ki zbira umetniška dela. Najbolj predani zbiralci umetnosti 
so tisti, ki resnično ljubijo dela, ki so jih kupili. Navadno ustvarjajo zbirke glede na 
zgodovinsko obdobje, umetnike, vrsto umetnosti itd. Zbiralci lahko tudi zbirajo umetniška 
dela samo zavoljo profita in družbenega statusa. 
 
2.3. Institucije 
Pojem umetnostnih institucije zajema šole zgodovine umetnosti in umetnostne teorije, 
galerije, muzeje in umetnostni trg. Umetnostne institucije so pomembne družbene ustanove, 
saj skrbijo za ohranjanje kulturne dediščine, prispevajo k formalnemu in neformalnemu 
izobraževanju, k duhovnemu razvoju, zadovoljujejo človekove potrebe po umetnosti, 
druženju in ne nazadnje prispevajo k ekonomski blaginji.  
 
3. INSTITUCIONALNA KRITIKA 
 
Institucionalna kritika je poznomodernistični pojav, ki se je pojavil skupaj s konceptualizmom 
v umetnosti. Večinoma je tovrstna umetnost obsegala performanse ali konceptualne 
obravnave in ne tradicionalno pojmovanih umetnin. Kritika se je pojavila zaradi 
nezadovoljstva glede delovanja institucij in ogroženega umetnostnega sistema.  
Kritiko institucij razumemo v ožjem pomenu, ko gre za neposredno umetniško in/ali 
teoretično refleksijo institucij, kot so cerkev, država kot aparat,galerija ..., in v širšem, 
abstrahiranem kontekstu, ko gre za kritiko celotnega ekonomskega sistema. V obeh 
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kontekstih se umetniki ukvarjajo s socialnimi posledicami institucionalnega ustroja oziroma 
institucionaliziranih vedenjskih norm. Umetnostne institucije bi morale delovati transparentno 
–  upoštevati bi morale strokovne kriterije vrednotenja umetnika in umetniškega dela, vendar 
redno prihaja do diskriminacije in preferiranja določenih umetnikov. Institucija izključuje in 
cenzurira, čeprav to poskuša prekriti s tem, da razstavlja projekte, ki kljubujejo njej sami. Na 
ta način zopet zasede dominantno pozicijo v umetniškem sistemu in se zaščiti. 
 
Umetnostne institucije na nek način vplivajo na način dela in družbeno življenje umetnika. 
Sodobni umetnik mora biti aktiven na umetniškem prizorišču in se udeleževati otvoritev 
razstav, simpozijev, predavanj, predstav ... skratka, mora biti viden. Njegova umetniška 
produkcija ima skoraj sekundarno vlogo. Vsak »pravi« umetnik se mora integrirati v 
umetniške institucije, sicer ni relevanten v danem umetniškem sistemu.  
 
 
3.1. Bela kocka7 
 
Prostori, ki so namenjen zgodovinjenju eksponatov, segajo zelo daleč v preteklost, v 
zgodovino religije. Tako, kot to v današnjem času počnejo institucije, so tudi nekoč v sobanah 
razstavljali umetnine, ki so bile povezane z večnostjo. Prostor zgodovinjenja je ločen od 
preostalega sveta in ima svoja pravila. Zunanji svet se mu ne sme približati, okna so zaprta in 
stene so bele. Umetnost je svobodna, da zavzame svoje lastno življenje znotraj bele kocke. 
Čeprav se umetnost deli na več obdobij, je v beli kocki vsa ujeta v istem času oziroma 
brezčasju in ostaja večno na ogled. Bela kocka je konstrukcija »nespreminjajočega prostora«, 
na katerega ne vplivajo spreminjajoča se družbena in umetnostna stanja. Brezčasnost, ki jo 
prostor predlaga, je namenjena najvišjim lepotnim idealom in največjim mojstrovinam. S tem, 
ko je prostor ločen od zunanjosti, ustvari svoj lastni čas, v katerega vstopamo. Prezenca pred 
umetniškim delom pomeni, da se predamo umetnosti in v tistem trenutku ne obstajamo v 
realnem svetu.  
 
V klasičnih institucijah, namenjenih moderni umetnosti, sprejmemo pravila bele kocke in smo 
v tistem času v nekakšnem nečloveškem stanju. Pomikamo se počasi, ne govorimo naglas, ne 
                                               
7 O'DOHERTY, Brian, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space, San Francisco: The Lapis 
Press, 1976. 
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jemo, ne ležimo ..., podobno kot v religioznih prostorih (kar muzeji na nek način tudi so). 
Bela kocka spodbuja mit, da smo vsi spiritualna bitja takrat, ko vstopamo v njen prostor in 
gledamo skozi »oko duše«. Tako kot v religioznih prostorih nam tudi razstavni prostor zatre 
osebne interese zavoljo skupnega družbenega interesa (ki se ustvari v temu prostoru). Bela 
kocka je bila mišljena kot prehodno območje, katerega namen je bil, da izbriše preteklost (ki 
ni relevantna) in hkrati nadzira in zgodovini prihodnost s tem, da se približa transcendalnim 
načinom prezentacije in hkrati ugaja oblastem. 
Zgodovina modernizma je povezana z galerijskim prostorom. Prišli smo do točke, ko najprej 
vidimo prostor, nato šele umetnost. Popolna galerija izpostavi umetniško delo tako, da ga je 
mogoče gledati kot samostojen artefakt, ki je ločen od preostalih razstavljenih eksponatov. 
Predmet postane umetniško delo takrat, ko se nahaja v prostoru z močnimi idejami, ki se 
osredotočajo na umetnost. Predmet postane medij, skozi katerega se te ideje manifestirajo in 
odprejo za diskusijo.  Galerija je prostor z zidom, ki je prekrit s slikami. Zid sam po sebi ni 
zanimiv in estetski, ampak je le podpora umetniškim delom. Takratna postavitev ni dopuščala 
praznega prostora na steni. Slike so bile med sabo ločene le z debelimi, masivnimi okvirji in 
tako so prevzele svojo identiteto z lastnimi perspektivnimi in idejnimi sistemi.  
Skozi petdesteta in šestdeseta leta dvajsetega stoletja je postalo pomembno, v kakšnem 
odnosu so izobešene slike in kako s tem pridejo do pravega konteksta. Zdaj je postala stena 
participatorni del razstave in ne več pasivna podpora umetniškim delom. Ko je stena postala 
estetska sila, je modificirala vsak objekt, ki je obešen na njej. V današnjem času je nemogoče 
ločiti prostor od umetniškega dela, saj skupaj delujeta  kot celostna instalacija. Prostor (v 
galerijskem kontekstu) se je pridružil umetniškemu delu kot del diskurza in vsak objekt (ali 
performans) dobi drugačen pomen, če je prikazan v znotraj tega prostora. Hepeningi so se 
najprej dogajali v neteatralnih prostorih, zapuščenih zgradbah, trgovinah. Umetniki so 
gledalca obravnavali kot nekakšen kolaž in ga vkorporirali v lastno bistvo.  
 
Duchamp je na Mednarodni razstavi nadrealizma8 leta 1938 v New Yorku izobesil 1200 vreč 
premoga na strop in tako naredil inverzijo stropa in tal,  medtem ko so bila na razstavi 
predstavljena še druga dela. Ta iznajdba konteksta je sprožila serijo gest, ki »razvijajo« idejo 
galerijskega prostora kot samostojne enote, primerne za estetsko manipulacijo. Od tega 
trenutka dalje so se umetniki osredotočali ne samo na umetniško delo ampak tudi na prostor, v 
katerem je to delo predstavljeno. Duchampova taktika prezentiranega umetniškega dela je 
                                               
8 International Exhibition of Surrealism, New York, 1938. 
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takšna, da umetnost, ki ga obkroža, ignorira, s čimer preostala dela postanejo kot tapete v 
prostoru. Galerijski prostor je štiri leta kasneje zavzelo tudi njegovo delo  Šestnajst milj vrvi9. 
Čeprav je bila vrv zavozlana, sledi razporeditvi prostora in replicira strop in tla, noben konec 
ne gre skozi sredino sobe in tako nekako zaobide cel prostor in zavzame obliko prostora. Vsak 
konec sobe je označen in gledalčevo gibanje je omejeno, ko vstopi v ta prostor. Duchamp je 
razvil modernistično gesto: gledalec je v galerijski škatli. Duchampova osrednja formalna 
tematika je zapakiranje prostora (ang. boxing up the space): ujetost/notranjost/zunanjost. 
 
Za mnoge ljudi je galerijski prostor negativen, nekako elitističen in ekskluziven. Predmeti so 
izolirani in zavarovani, delujejo krhki in dragi. Občinstvo je ekskluzivno, predmeti so redki in 
težko se jih dobi na trgu – tu se soočimo s socialnim, finančnim in intelektualnim snobizmom, 
ki se zgleduje po sistemu omejene produkcije, modelu določanja vrednosti in naših družbenih 
navadah. V sedemdesetih letih so se umetniki začeli osredotočati na nove oblike umetnosti 
(performans, post-minimal, video), ki predstavljajo začasne situacije in vključujejo 
raziskovanje zavednega. Ukvarjajo se s tem, kar je nemudoma zaznavno našim čutom in 
mislim, in se tako predstavi kot nekaj zelo intimnega in osebnega. S postmodernizmom 
galerijski prostor ni več nevtralen. Navidezna nevtralnost belega zida je iluzija. Prikazuje 
družbo s skupnimi idejami. Bleščeč galerijski prostor, ki je krhek evolucijski produkt zelo 
specifične narave, je nečist. Vsebuje kapitalistični pridih in estetiko, umetnike in gledalce, 
etiko in smotrnost. Je podoba družbe, ki ga podpira, zato je ključno, da umetnik razume, kaj 
bela kocka pomeni za predstavitev njegovega umetniškega dela. Bela kocka tudi predstavlja 
emblem odtujitve umetnika od preostale družbe, ki ji galerija hkrati daje dostop. Vendar pa je 
kljub temu galerijski prostor edini prostor, ki ga imamo, in umetnost ga potrebuje. 
Ekonomični model, ki je zastavljen za nadaljnih sto let v Evropi in Ameriki, je produkt, ki je 
filtriran skozi galerije, je ponujen zbirateljem in javnim institucijam, o njem pišejo revije, ki 
jih delno podpirajo galerije. Nato vodi k akademskim aparatom, ki narekujejo zgodovino in 
zagotavljajo (tako kot banke) vrednost produktov v glavnem zbiralnem centru, muzeju. 
Zgodovina v umetnosti določa finančno vrednost. Sedaj vemo, da ima oseba, ki ustvarja 
(umetnost) zelo malo kontrole nad vsebino umetniškega dela – vsebino določa to, kako je 
delo sprejeto. 
                                               
9 Marcel DUCHAMP, Sixteen Miles of String, instalacija, New York, 1942. 
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3.2. Kritika v performansu 
Sodobni umetniški performans je postal poenostavljen in je zožen na raven odrskega šova, ki 
naj bo zgolj gledan in (pre)prodan, kritik pa je razumljen kot prodajalec, katerega govor je 
omejen na komercialno govorico kratkih, spodbujajočih sporočil, namenjenih 
gledalcem/potrošnikom. Ta diskurz ustvarja prostore, kjer ne potekajo več debate in ki so 
večinoma privatizirani in naravnani k dobičku. Telesa gledalcev služijo le kot dokaz 
demokratizacije polja kulture, ki temelji na načelu komercializacije.  
Kritika spektakla, ideja o kolektivnem gledanju, kritika kulturne industrije in njenih 
podaljškov ter blagovna estetika skupaj tvorijo izhodišče za reartikulacijo vloge kritika. Ne v 
smislu modernističnega pristopa k analizi performansa, ki je že skoraj izginil, ampak na način 
razmišljanja o novih pristopih, ki bi povezovali videno in reflektirano snov (refleksijo 
videnega). Performans je situacija ustvarjalnosti, ki vznika v specifičnem prostoru in ga hkrati 
oblikuje. Ideja utelešenja kritike se tako ne nanaša na vprašanje načinov, tehnik in kontekstov 
predstavitve v institucionaliziranih prostorih, temveč na politično emancipacijo gledalca, 
performerja, kritika, vključno s pozicijo gledalca kot kritičarja in performerja, performerja kot 
gledalca in kritika in kritika kot gledalca in performerja v prizadevanju po odpravi pregrad 
med sistemsko in nezavedno utrjenimi vlogami. Pri performansu moramo razumeti tudi 
njegove omejitve onkraj načinov izvajanja »umetnosti«, saj vključuje izraze in posledice 
onkraj nje. Ulični protesti, uperjeni proti obstoječemu političnemu sistemu, so recimo zelo 
dinamično kolažirana performativna situacija ali performativna oblika nesoglasja. Utelešena 
kritičnost je tako lastnost živega in nenehno spreminjajočega se kolaža performativnih teles, 
ki so dejavno vključena v specifično tukaj-zdaj situacijo.  
3.3. Novomedijska umetnost in kritika institucije  
 
Novomedijska umetnost nam je dala misliti o naši tehnološki prihodnosti in o radikalni 
rekonfiguraciji muzejev in umetniških institucij. Kot umetnost, ki je usmerjena v sam proces 
in je participatorna, mrežna (ang. networked) in variabilna, pogosto izziva strukturo in logiko 
muzejev in galerij in preusmeri koncept razstave. Zdi se, da umetnost novih medijev zahteva 
vseprisotni muzej ali muzej brez zidov, vzporedni, porazdeljeni, živi informacijski prostor, 
odprt za umetniške motnje – prostor za izmenjavo, skupno ustvarjanje in predstavitev, ki je 
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pregledna in prilagodljiva. Novomedijske tehnologije so s seboj prinesle nova vprašanja o 
umetnosti in kulturi, vzniknile so nove kulturne oblike in lahko bi rekli, da se je z novimi 
mediji »prekodirala« celotna družbena realnost. Novomedijske umetnostne prakse so del 
sodobne vizualne kulture. Od klasičnih umetnostnih in tradicionalnih tehničnih medijev se 
oddaljujejo zaradi svoje novomedijske specifike, ki se razvija v kontekstu novih tehnologij in 
oblik nove družbenosti. Lahko bi rekli, da novomedijska umetnost predstavlja obliko 
institucionalne kritike po svoji naravi, saj postavlja pod vprašaj tradicionalne meje in 
strukture muzeja in je zakoreninjena v več kontekstih zunaj institucije. Internetna umetnost 
obstaja v svojem potencialno globalnem razstavnem prostoru in ne potrebuje institucije, ki bi 
jo predstavila javnosti. 
 
Rečemo lahko, da se novomedijska umetnost v številnih oblikah – od instalacijskih projektov 
in projektov navidezne resničnosti do internetne umetnosti in umetnosti za mobilne naprave, 
kot so dlančniki, mobilni telefoni itd. – občasno prepleta z institucionalno kritiko, saj se 
ukvarja s statusom in vlogo umetnostnega objekta ter z institucionalni procesi. Če je 
novomedijska umetnost predstavljena v muzejskem ali galerijskem prostoru, je delo ponovno 
kontekstualizirano in pogosto preoblikovano. Ker je novomedijska umetnost sama po sebi 
performativna in kontekstualna – pogosto povezana z zunanjostjo - se lahko v belih kockah 
počuti dekontekstualizirana. Novomedijska umetnost kot procesno usmerjena in 
participativna praksa močno vpliva na vlogo kustosa, umetnika, občinstva in institucije. 
Kustosi morajo z umetniki vedno sodelovati pri razvoju in predstavitvi del, saj gre za 
preoblikovanje številnih tradicionalnih struktur razstave. V tem trenutku umetnost novih 
medijev še zdaleč ni integrirana v svet umetnosti in umetniški trg, poleg tega pa obstaja tudi v 
več kontekstih. Po naravi je globoko prepletena z oblikami in strukturami naše informacijske 
družbe – mrežami in modeli sodelovanja, ki ustvarjajo nove oblike kulturne proizvodnje in 
globoko oblikujejo današnjo kulturno klimo. Novomedijska umetnost bo vedno presegala 
meje muzeja in galerije ter ustvarjala nove prostore za umetnost. Ena od večjih kulturnih 
posledic prakse novih medijev je ustvarjanje (začasnih) avtonomnih območij za produkcijo, 




3.4. Umetniki v instituciji/umetnik na delu 10 
 
Značilnosti sodobnega kreativnega dela so avtonomija, samoudejanjenje, kreativnost, 
izginjanje razlike med delovnim in zasebnim časom. Sodobni umetniški ustvarjalni procesi 
večinoma izhajajo iz delovnih procesov, ki so nastopili skupaj s postfordizmom - od odprtosti 
in raziskovanja do približevanja umetnosti življenju, izkoriščanja potencialnosti, 
komunikativnih sposobnosti delovnih subjektov in njihove fleksibilnosti (neprestane 
razpoložljivosti subjektov), vstopa virtuoznosti na delovno mesto, izginjanja razlike med 
delom in prostim časom, stopnjevanja performativnih sposobnosti sodobnega delavca. 
Muzeji so vpeti v to fleksibilnost in spekulativnost dela, pri čemer lahko tudi najbolj napredne 
institucije sodelujejo v izkoriščanju slabo plačane in fleksibilne delovne sile (pogosto je to 
zastonjsko, prekarno, komajda plačano in fleksbilno delo). Hkrati ima delo v umetniški 
instituciji nek dodaten družbeni pomen, ki je poudarjen skozi simbolno vrednost umetniške 
institucije, prijateljstva med posamezniki znotraj nje in vrednosti tovrstnega »umetniškega« 
življenja. Sodobna umetniška dela pogosto vključujejo gledalca, ki sodeluje pri proizvajanju 
dela tako, da tudi sam dela s svojimi komunikativnimi, družbenimi in proizvodnimi 
zmožnostmi. Danes so načini produkcije zliti z delom samim in umetnik mora neprestano 
revolucionirati načine lastne produkcije. Glavni namen proizvodnje umetniškega dela je 
njegova vidnost, ki jo je treba povezati s tistimi materialnimi in utelešenimi procesi, ki to 
vidnost dela omogočajo. Danes umetnik nima več hobija, ker je ves njegov čas posvečen 
umetnosti. Vse, kar počne, je umetnost, toda obenem je njegova dejavnost vedno bolj 
amaterska, saj pravzaprav nima več časa za kontemplacijo o lastni praksi. Danes delamo 
neprestano, da bi si zagotovili mesto v umetniškem sistemu, toda bolj ko delamo, bolj narašča 
občutek, da dela ne obvladujemo, pač pa delo obvladuje nas. 
 
Za socialne, politične in ostale spremembe v družbi se bori angažirana umetnost ali artivizem. 
V sodobni umetnosti poteka polemika o tem, kaj lahko sodobna umetnost naredi, zato 
artivizem nagovarja problematiko umetnika, ujetega v zanko umetniškega sistema. 
Artivistične akcije vključujejo elemente performativnega, kot npr. gverilski performans, ki je 
ena od pogostih oblik angažirane umetnosti. Cilj artivizma je povzročiti družbene spremembe 
in doseči čim širšo množico ljudi, zato so akcije kar se da šokantne in inovativne. 
                                               
10 Bojana KUNST,Umetnik na delu, bližina umetnosti in kapitalizma, Ljubljana: Maska, 2012. 
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Demokratične države takšne vrste performansov načeloma tolerirajo in jih uporabljajo za 
potrditev svoje odprtosti in svobode govora.  
 
Aktivist je toliko umetnik, kolikor je nujno potrebno in nič več, njegova umetniškost je 
stranski učinek njegove političnosti. Prepletenost sodobnih umetniških in aktivističnih praks 
ter njihova hibridnost omogočata hitre prehode iz pretežno umetniške sfere v pretežno 
politično in obratno. V navezavi na estetizirane protestne dogodke aktivistov ustvarja vzdušje 
relativne eksperimentatorske emancipacije. Mnogo tovrstnih umetniških praks ima politične 
konotacije in kot takšne ponujajo možno izhodišče za kritični premislek o mejah politične 
reprezentacije, o kolektivnem in skupnem in ne nezadnje o problemu kolektivne akcije. 
Tovrstni vdori političnega mišljenja so vpleteni v neoliberali sistem, ki pa uporablja cinizem 
kot samoobrambni mehanizem.  
 
Sodobne umetniške institucije so vedno bolj odprte za tovrstne gverilske artivistične akcije in 
ostale kritike institucije, kar se kaže tudi v tem, da  jih umeščajo v svoj institucionalni okvir. 
Vendar to ne reši omenjene problematike neprestanega dela. Sodobni umetnik mora delati, da 
preživi, s čimer izgublja esenco brezkompromisnega ustvarjalca, ki dela brez bremena 
realnega sveta in ustvarja zavoljo ustvarjanja. S tem se tudi lahko izgubi iskrena narativa in 
njegova umetnost postaja (nehote) cenzurirana oziroma prirejena za sistem, v katerem deluje 
(umetniško-ustvarjalno in službeno-delovno). Neskončno delaven, kreativen, fleksibilen, 
obenem pa kritičen in vsaj malo transgresiven umetnik se tako izkaže za ideal 
poznokapitalističnega delavca, vpletenega v zanj značilne mehanizme samoeksploatacije; 
umetniško življenje kot fetišiziran spoj dela in ustvarjanja pa je v jedru proizvajanja vrednosti.  
 
 
3.5. Institucionalna kritika v umetniški praksi 
3.5.1. Sophie Calle 
 
Sophie Calle je francoska umetnica, rojena leta 1953 v Prizu. Ukvarja se s konceptualno 
umetnostjo, fotografijo, videom in instalacijo, kjer kombinira fotografije, tekste in video, da 
ustvarja zgodbe zasebnih izkušenj – tako svojih kot tudi izkušenj drugih. Calle zabriše meje 
med zasebnim in javnim, realnostjo in fikcijo, umetnostjo in življenjem. 
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Leta 2013 je v galeriji Paula Cooper v Parizu pripravila razstavo z naslovom Odsotnost,11 ki 
je povezana s pojmom institucionalne kritike. Ukvarjala se je s krajo znanih umetniških del in 
obiskala muzeje in domove, kjer so bila ukradena. Varnostnike je prosila, da ji ukradena dela 
opišejo in na koncu je te opise posameznih del uokvirila in razstavila v okvirjih, ki so bili iste 
velikosti kot specifična ukradena dela. Zraven opisa je obesila tudi fotografijo ukradenih slik. 
Vsa dela so bila izobešena v galeriji, kjer so bile stene pobarvane rdeče, kar je spomnijalo na 
salonsko postavitev. To je bila njena oda vsem delom, ki so izginila (Picasso, Tizian), pri 
čemer je dela skoraj humanizirala, kot da so sorodniki ali znane vplivne osebnosti. S tem, ko 
je v postavitev vključila tudi opise del, ki so jih dali varnostniki, je preizpraševala način, kako 
mi, ljubitelji umetnosti, kodiramo umetniška dela v naši percepciji. Na ta način je Calle 
dekodirala in preurejala uveljavljene norme v umetniških institucijah z neprecenljivimi 
umetniškimi deli, ob katerih vsak dan stojijo molčeči varnostniki. Skozi podane omejene 
opise je umetnica testirala vnaprej oblikovano domišljijo o vizualni umetnosti, še posebej ob 
slikarskihdelih, ki so postala vizualni fenomeni. 
 
3.5.2. Andrea Fraser 
 
Andrea Fraser je umetnica, ki se ukvarja s performansom, feminizmom in institucionalno 
kritiko. Njena najbolj priznana dela vklučujejo delo Muzejski poudarki12, kjer se je umetnica 
izdajala za vodičko v Philadelphia Museum of Art in vodila publiko k razmisleku o 
»umetniških delih«, kot je recimo vodna fontana v muzejskem lobiju. Večino njenih del spada 
pod umetnost v javnem prostoru (ang. site-specific). Vso umetnost ima za performativno 
oziroma izvedeno umetnost.  
 
3.5.3. Julie Scher 
 
Muzejska izkušnja je podobna obisku banke. Posameznik je opazovan s strani čuvajev in 
nadzornih kamer, ločitev obiskovalca od umetniškega dela pa je še bolj determinirana z 
uporabo napisov prepovedi, lepilnim trakom, vrvmi, žicami, steklom itd. Nekateri umetniki se 
predajo pravilom institucije, drugi pa jo še vedno kritizirajo. Delo umetnice Julie Scher z 
naslovom Security by Julia II13 kritizira bureokratični režim umetnostne galerije in ga postavi 
                                               
11 Absence, Paula Cooper Gallery, New York, 2013. 
12 Andrea FRASER, Museum Highlights, performans, 1989. 
13 Julie SCHER, Security by Julia II, video instalacija, 1989. 
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v alternativni prostor Artist Space v New Yorku leta 1989. To delo je vključevalo najem 
osebja, ki so se morali obnašati kot varnostniki, in namestitev varnostnih kamer ter bančnih 
monitorjev. Delo je del večjega projekta, kjer je Scher ustvarila lastno parodijo varnostne 
službe. Oblikovala je uniforme, ki so bile roza barve, saj je bila direktorica ženska, medtem 
ko so v polju umetnosti dominirali moški umetniki. Monitorji, ki jih je instalirala Scher, so 
bili na ogled obiskovalcem, zaradi svoje pojavnosti pa so velikokrat preusmerili  pozornost na 
ta bolj diskreten aspekt obiska javnega muzeja. Njeno delo poskuša prikazati kritično 




Performans je žanr, kjer je umetnost prikazana v živo – navadno jo prikazuje umetnik, včasih 
pa tudi s sodelavci ali drugimi performerji. Performans je bil del gibanja avantgard tekom 20. 
stoletja in je igral pomembno vlogo pri anarhističnih gibanjih, kot sta futurizem in dada. 
Kadar so se umetniki naveličali konvencionalnih form umetnosti, kot sta slikarstvo in 
kiparstvo, so se obrnili k performansu z namenom, da prerodijo svoje delo. Futuristi so pred 
svojimi razstavami gostili serije večernih performansev, med katerimi so brali svoje 
manifeste. Podobno se je tudi gibanje dada vzpostavilo v umetniškem klubu Cabaret 
Voltaire14 v Zürichu. Ta gibanja so pogosto organizirala dogodke in teater, pri čemer so 
navdih iskali v vaudevillu15 in političnih srečanjih. Navadno so to počeli zato, da so 
naslavljali tekoče teme v sferi vizualne umetnosti. 
 
Rojstvo povojnega performativnega gibanja povezujemo s skladateljem Johnom Cageem, 
koreografom Mercyjem Cunninghamom in nekonvencionalno umetnostno institucijo Black 
Mountain College v Severni Karolini, kije na nek način vzgojila performans. Navdihnila je 
tudi Roberta Rauchenberga, ki je tesno sodeloval z Merce Cunningham Dance Company. 
Poučevanje Cagea v New Yorku je oblikovalo delovanje umetnikov, kot so George Brecht, 
Yoko Ono in Allan Kaprow (ki je formiral del gibanja Fluxus in hepeninge, ki so temeljili na 
performansu). V poznih petdesetih se je performativna umetnost v Evropi začela razvijati 
                                               
14 Cabaret Voltaire je ime umetniškega nočnega kluba, ki ga je ustanovil Hugo Ball leta 1916 v Zürichu in je bil 
zasnovan kot kabaret za umetniško in politično izražanje. 
15 Vaudevill je tip zabave, ki je bil popularen v Ameriki v zgodnjem 20. stoletju –  mešanica komedije burlesque, 
pesmi in plesa. 
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skupaj z ameriško umetnostjo. Še vedno se je čutil vpliv druge svetovne vojne in mnogi 
umetniki so bili nezadovoljni s stilom abstraktnega ekspresionizma, češ da je apolitičen. Iskali 
so nove, drzne stile, ki so izzivali standarde tedanje umetnosti. Fluxus se je osredotočal na 
performativno umetnost in s tem privabil pomembne umetnike (kot je Joseph Beuys). V 
naslednjih nekaj letih so velika evropska mesta (Amsterdam, Köln, Düsseldorf, Pariz) postala 
center te nove umetnosti. 
 
Druge manifestacije vključujejo dela kolektivov s podobnimi idejami. Eni izmed njih so 
dunajski akcionisti, ki so  tega gibanja niso razumeli le kot »oblike umetnosti, ampak 
predvsem kot eksistencialen odnos«. Akcionisti so si sposojali nekatere ideje iz ameriškega 
akcijskega slikarstva (ang. American action painting), vendar so jih razvili do visoko 
ritualističnega teatra, ki je želel izzvati podane historične standarde in vračanje k normalnosti 
v državi, ki je bila še nedavno zaveznica Adolfa Hitlerja. Akcionisti so tudi protestirali proti 
vladnemu nadzoru in omejitvam svobodnega govora, njihovi ekstremni performansi pa so 
pogosto vodili k aretaciji. Najpomembnejši razcvet performativne umetnosti se je zgodil po 
odklonu modernizma in abstraktnega ekspresionizma v šestdesetih letih, ko se je hitro razširil 
po vseh koncih sveta. V temu obdobju se je performans osredotočal na telo, zato se imenuje 
body art. V Franciji je body art skupaj s praksami avantgard pripeljal telesno govorico v 
središče umetniškega delovanja, kar je privedlo do dobe »dematerializacije predmeta v 
umetnosti« in skoka stran od tradicionalnih medijev. Tovrsta umetnost pa odseva tudi 
politične trenje tega časa: vzpon feminizma.  
 
Performans dolgo časa ni bil vključen v zgodovino umetnosti. Tradicionalno je bila 
performativna umetnost razumljena kot nezbirateljska. Večina performansov je imela 
politično konotacijo, ki je odvračala trg. V zadnjih desetih letih smo priča drugačni situaciji, 
saj performativna umetnost postaja del zbirk mnogih zbirateljev in umetnostnih institucij. 
Performansi se mnogokrat odvijajo z raznimi pripomočki, ki ostanejo po tem, ko se  
performans že odvije – torej dejanskimi fizičnimi predmeti, ki jih lahko institucija vključi v 
zbirko. Ko pa govorimo o dogodku v živo – torej performansu, ki se odvija znotraj institucije 
– pa je simbolični kapital pripet že k samemu dogodku.  
Ko govorimo o performativni umetnosti, ponavadi govorimo o body artu iz sedemdesetih let, 
kjer se je vse bolj ko ne odvijalo znotraj telesa umetnika – če pogledamo sodobne umetniške 
prakse, pa vidimo, da umetniki uporabljajo tudi druge medije, kot je video, instalacija itd. 
Pomembna tema je umetnikov vsakdan, zato je veliko pripovedovanja, veliko vsakodnevih 
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akcij postane koreografiranih, zato da razkrijejo njihovo družbeno demokratično ali 
nedemokratično težo (protesti). V trenutku, ko je sodobna umetnost vstopila v velike 
institucije, kot je Muzej moderne umetnosti v New Yorku (MoMA,) se je muzej moral odpreti 
(razstavljajo vedno več videov, so bolj usmerjene k umetniškim delom, ki poudarjajo sam 
proces ustvarjanja).  
 
Vprašanje je, kako se dejansko ukvarjati s temi emancipatornimi praksami v kontekstu 
institucije. Institucije narekujejo kulturno in ekonomsko vrednost predmetov. Eden od 
fenomenov  ideje o živi umetnosti in živi prezenci v muzeju je povezan s povečanim 
zanimanjem za ples. Ples je postal konceptualno zelo pomemben tudi za kuriranje filozofije in 
sodobno umetnost (družbena koreografija). Eden izmed razlogov, zakaj je ples danes tako 
sodoben, je njegova zmožnost, da aktivira kompozicijske elemente, ki so ključni za 
združevanje politike in estetike. Ti elementi tudi karakterizirajo sodobno umetniško sceno in 
senzibilnost. Performans izstopi iz procesa komodifikacije in onesposobi fetišizacijo 
predmetov, saj za sabo ne pušča predmetov - je enkratna akcija. 
 
Performativna umetnost preizprašuje korenine lastne prakse, ki jih najde v domačih običajih 
in  kolektivnih protestih proti političnim in socialnim nepravičnostim. V sodobnosti je 
performativna umetnost postala kontroverzna praksa, ki se skuša distancirati od vsakdanjih 
družbenih navad in norm v umetnosti. Umetnost je v prvi vrsti prostor, kjer se kultivirajo 
podobe sveta, ki so drugačne od tega, kar poznamo, in performans je praksa, ki to 
demonstrira.  
 
Performativna umetnost je del globalnega performansa, katerega oder je celotni svet, 
dostopen medijem (in z njimi nadgrajen v virtualnih in alternativnih svetovih), in ne več 
ekskluzivni gledališki oder. Vse je lahko scena, zato se umetniški performans izvaja na 
različnih prizoriščih, od kavarn in diskotek do galerij in univerzitetnih predavalnic, njegova 
alternativna prizorišča pa so lahko tudi avtobusne postaje, vlaki ali celo javne sanitarije.  
 
Performerji vzpostavljajo tudi fizični odnos s tehnologijo in novimi mediji. Zvezo 
performansa in tehnologij lahko odkrivamo že pri zgodovinski avantgardi, recimo pri 
futurističnem performansu in tistem, ki ga je razvil Bauhaus.16 Takrat je bila navdih 
                                               
16 Bauhaus je nemška šola za umetnost. Ustanovil  jo je Walter Gropius v Weimarju leta 1919. 
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performerjev predvsem mehanika, na primer pri Mehaničnem baletu17 Kurta Schmidta, silovit 
razvoj pa je ta usmeritev doživela predvsem v okolju postindustrijskih, virtualnih strojev, še 
posebno video naprav.  
 
»Drugače kot v gledališču je izvajalec performansa umetnik sam, le redko oseba, ki jo igra 
igralec, in vsebina le malokrat sledi tradicionalni glavni zgodbi ali pripovedi. Performans je 
lahko vrsta intimnih kretenj ali velikoformatno vizualno gledališče, ki traja lahko od nekaj 
minut do več ur; lahko je uprizorjen samo enkrat ali ponavljan večkrat, narejen na podlagi 
pripravljenega scenarija ali brez njega, lahko je spontano improviziran ali pa na sporedu več 
mesecev.«18 
 
Vsak performer sam razvija lasten koncept performansa in njegovo izvedbo, pri kateri 
uporablja različne kombinacije literature, gledališča, glasbe, plesa, arhitekture, slikarstva, 
filma, računalnika in videa. Performer igra svojo vlogo, igra/snema svoj film in je sam svoj 
projekt. S performansom se realizira tudi umetnikova ambicija, da se predstavi sam kot del 
svoje umetnine; na poseben način torej vstopi v svoj kip, sliko, ambient ali igro in se postavi 
na ogled. 
 
4.1. Merjenje prostora s telesom (Mirosłav Bałka) 
 
Mirosłav Bałka (1958) je poljski kipar in interdisciplinarni umetnik. Svojo kariero je začel s 
figurativnim kiparstvom, od leta 1990 dalje pa ustvarja abstraktnejše instalacije, vendar se še 
vedno osredotoča na človeško telo in človekovo eksistenco.  
 
Bałka uporabi dimenzije lastnega telesa kot fiksen model in standard. Ustvaril je instalacijo, 
ki je namenjena izključno za galerijo White Cube z naslovom 190 x 90 x 4973.19 Zgradil je 
leseno potko z zidom (brez stropa), ki je visok 190 cm (višina umetnika). Uporabil je navaden 
gradbeni material – vezane plošče, postavil pa je tudi oder, s čimer je ustvaril klastrofobičen 
tunel. Tunel se prične pri vstopu v galerijo in obiskovalcem ne nudi druge možnosti, kot da se 
sprehodijo skozi. Cilja se ne vidi, kar se referira na Schlauch v Treblinki.20 To je ozka pot, ki 
                                               
17 Kurt SCHMIDT in Georg TELTSCHER, Das Mechanische Ballet, plesni performans, 1923. 
18 RoseLee GOLDBERG, Performance art, London: Thames and Hudson, 1988, str. 8. 
19 Mirosłav BAŁKA, 190 x 90 x 4973, instalacija, 2008. 
20 Treblinka je bilo nacistično uničevalno taborišče na Poljskem med drugo svetovno vojno v okviru akcije 
Reinhard, odprto med julijem 1942 in novembrom 1943. 
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je povezovala območje, kjer so bili zaporniki prisiljeni sleči oblačila, in plinsko komoro, kjer 
so bili ubiti. Pot je bila obvezana z bodečo žico in zakrita z vejami borovca, zato da ni nihče 
znotraj taborišča poznal njene funkcije. Instalacija vzpodbudi občutek prisotnosti višje sile, ki 
diktira gibanje brez naše svobodne volje, in je negacija galerijskega prostora. 
 
Leta 2009 je galerija Tate Modern v Londonu naročila delo Kako je.21 To je ogromna jeklena 
struktura s temno sobo, ki se giblje med skulpturo in arhitekturo. Visoka je trinajst metrov in 
dolga trideset metrov s podnožjem v višini dveh metrov. Obiskovalci lahko hodijo pod njo in 
poslušajo odmeve stopinj na železu ali pa vstopijo skozi rampo v čisto temo, kar ustvari 
občutek nelagodja. To delo se zopet nanaša na poljsko zgodovino – spominja na vstop 
ujetnikov v Geto v Varšavi ali pa na tovornjake, ki so vozili žide v taborišča v Treblinko ali 
Auschwitz. Z vstopom v ta prostor obiskovalci sledijo stopinjam tistih v zgodovini, ki so imeli 
zaupanje v posameznike ali organizacije, vendar niso nikoli zares vedeli, kje bodo končali – 
tako kot žrtve genocida druge svetovne vojne ali emigranti v 20. in 21. stoletju. Bałka ustvari 
osebne in kolektivne izkušnje z zvokom, s kontrastom med svetlobo in senco, in tako mogoče 
tudi provocira občutke vznemirjenja in zanimanja. 
 
Leta 2011 je Bałka prvič predstavil svoja video dela v Centru za sodobno umetnost, grad 
Ujazdowski v Varšavi, kar je bila prva retrospektiva njegovih videov zadnjih dvanajst let 
njegove kariere. Vse video instalacije so bile postavljene v slabo osvetljenih sobah, ki jih je 
skrbno oblikoval umetnik. Zasloni so bili montirani z različnih kotov na zidu in po tleh in 
nekateri videi so bili projicirani na površinah, prekritih s soljo. Bałkove kratke in 
minimalistične video instalacije trajajo le nekaj sekund, saj se umetnik upira dolgim in 
obsežnim filmskim formatom. 
 
4.2. Telo kot skulptura/performativna skulptura  (Erwin Wurm) 
 
Erwin Wurm je sodobni avstrijski umetnik, ki dela z več mediji. Skozi humor poskuša ljudi 
spraviti k premisleku o svetu, v katerem živijo. Njegovo ustvarjanje se giba med  
kratkotrajnimi skulpturami, performansom in relacijsko estetiko. Ti neskladni (celo absurdni) 
performativni momenti njegovih skulptur so bili dokumentirani s fotografijami, risbami in 
videi. V svojih tridimenzionalnih delih uporablja les, stiropor, smolo, barvo, keramiko in 
                                               
21 Mirosłav BAŁKA, How It Is, instalacija, 2009. 
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tekstil. Njegova tridimenzionalna dela so osvobojena konvencij in so produkti, ki so odprti 
eksperimentalnim procesom, ki se manifestirajo v različnih delih.  
 
Okoli leta 1990 je umetnik našel novo obliko izražanja in performativnosti. Ko ustvarja 
performativne skulpture – termin, ki ga je Wurm določil za lastno uporabo – ga skrbijo 
kompleksni procesi z vodljivim, a težko predvidljivim rezultatom. Prašne skuplture,22 
Skulpture iz oblek,23 Enominutne skuplture, 24 Fotografske skulpture,25 Performativne 
skuplture,26 Video skuplture27 itd. so primeri, ki poosebljajo umetnikovo moč in njegove 
metode. Njegove Enominutne skulpture vabijo ljudi k sodelovanju in so odličen prikaz 
uporabe telesa kot umetniškega medija. Umetnik nariše obiskovalcem navodila in jih vabi, da 
uporabijo vsakodnevne predmete na nekonvencionalen način in tako ustvarijo efemerne 
skulpture. V delu 59 poz28 se Wurm nesmiselno oblači, da ustvari forme, ki spominjajo na 
moderne skulpture. Ukvarjal se je tudi z izjemnimi primeri arhitekture, standardnih zgradb in 
predmetov vsakodnevne uporabe. Njegova izhodiščna točka je glina, ki jo oblikuje v ustrezno 
obliko (hiše ali vsakdanji predmeti). Ta obdelava se ne odvija samovoljno, temveč precej 
namensko, za njo pa ostajajo sledi performativne intervencije. Napetost se pojavi v dialogu 
med prototipom in sledovi, ki jih je pustila oblika, ki spreminja obliko. Predmet se pojavlja 
kot material in kot medij izvedenih dejanj. Wurm raziskuje fizične in psihične meje 
materialnega sveta. Sprašuje se, zakaj nas uporaba lastnega telesa še vedno spravlja v smeh ali 
nelagodje. 
 
5. NOVOMEDIJSKA UMETNOST  
 
Izraz novomedijska umetnost zajema različna umetniška dela in prakse, ki se ukvarjajo z 
novomedijskimi tehnologijami. Začetke novomedijske umetnosti lahko iščemo že v 
eksperimentih z gibljivimi podobami v poznem 19. stoletju. Ko govorimo o sodobni 
novomedijski praksi, pa lahko za njene začetke štejemo različna kinetična in svetlobna 
                                               
22 Erwin WURM, Dust Sculptures, instalacija, 19902012. 
23 Erwin WURM, Clothes Sculptures, instalacija, 19902019. 
24 Erwin WURM, One Minute Sculptures, performans, 19962017. 
25 Erwin WURM, Photographic Sculptures, fotografska instalacija, 19922018. 
26 Erwin WURM, Performative Sculptures, performans, 19902016. 
27 Erwin WURM, Video Sculptures, video instalacija, 19902018. 
28 Erwin WURM, 59 Stellungen, performans, 19971998. 
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umetniška dela od dvajsetih do petdesetih let.  Nato so v šestdesetih letih sledili eksperimenti 
z video in multimedijskimi uprizoritvami, v osemdesetih so se pojavile različne računalniško-
grafične in multimedijske zvrsti, v devetdesetih tehnologije, ki so temeljile na resničnem času, 
danes pa prevladujejo predvsem spletna umetnost, medmrežna umetnost in različne oblike 
interaktivnosti in povezljivosti. Izraz se pravzaprav uporablja za opisovanje vrste različnih 
žanrov: računalniške, spletne, digitalne, virtualne umetnosti, umetnosti iger, umetnosti 
naprav, računalniške animacije, medijskih instalacij, računalniške robotike, bioarta in drugih. 
Novomedijski objekti so narejeni z računalnikom, s katerim jih tudi uporabljamo, 
distribuiramo in tudi spreminjamo. Segajo v širšo kulturno izmenjavo in s pretokom 
informacij spreminjajo celotno družbo, podobno kot so tudi tehnologije pred njimi imele velik 
vpliv na družbene, politične in ekonomske spremembe. Novomedijski objekti od uporabnika 
pričakujejo interakcijo, na katero bodo odgovorili s povratno zanko kot kibernetični stroji 
druge generacije. Kulturno prekodiranje opisuje pretvorbo vseh medijev (tradicionalnih 
netehničnih in starih tehničnih medijev), kot jih definira Peter Weibel v besedilu Postmoderno 
stanje,29 v obliko računalniških podatkov.  
Potrebno je povezati razumevanje novomedijskih objektov na eni strani z razumevanjem 
medijskih specifik predhodnih medijev, ki so bili kasneje digitalizirani, vendar pa so ohranili 
svoje prepoznavne oblike (tekst je še vedno berljiv tudi na računalniškem ekranu, video je 
integriran v spletne strani, principi filmske montaže se lahko uporabijo v računalniških igrah 
itd.). Računalniška in kulturna plast novomedijskih objektov se prežemata in vplivata druga 
na drugo. Rezultat tega prežemanja je nova računalniška kultura, v kateri se mešajo oblike in 
pomeni računalnikovega delovanja s tradicionalnimi kulturnimi načini oblikovanja sveta. 
Računalniška podoba je diskretna (zaradi numerične reprezentacije), razdeljena na posamezne 
piksle. Je tudi modularna, sestavljena iz množice plasti, ki vsaka zajema določen del podobe 
(npr. plasti in filtri v programu Photoshop). Za računalniške podobe je značilen skrčeni zapis 
podatkov (npr. format JPEG30), kar vnaša šum in izgubo podatkov. Računalniška slika ima 
dve plati: slikovno površino, prek katere se sporazumeva z ostalimi kulturnimi objekti, in 
podloženo ji računalniško kodo, prek katere komunicira z ostalimi računalniškimi objekti. 
Računalniška slika je v nasprotju s tradicionalno reprezentacijo slike, sajdeluje bolj kot okno 
                                               
29 Peter WEIBEL, The Post-Medial Condition, Arte ConTexto, no. 6, 2005, 1115, dostopno na < 
http://www.ocopy.net/wp-content/uploads/2017/10/weibel-peter_die-postmediale-kondition-englisch-the-post-
medial-condition.pdf> (17. 6. 2019). 
30 JPEG (ang. Joint Photographic Experts Group) je rastrski slikovni format. 
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v imaginarni svet, vključuje pa še princip kontrolne plošče, ki nadzira delovanje računalnika. 
Računalniška podoba ni več samostojna izolirana enota, ampak se povezuje z različnimi 
slikami, teksti, zvoki, meritvami zunaj nje.  
 
V dobi podatkovnih zbirk (Manovich31) in poplave podob (Flusser32) je skoraj nesmiselno 
ustvarjati nove podobe, saj podoba, ki jo želimo ustvari, zelo verjetno že obstaja na internetu 
ali pa v kateri drugi podatkovni zbirki. Resnični problem našega časa je pravo podobo najti in 
prikazati, torej izbrati način, kako jo prezentirati ter jo kontekstualizirati, ne pa ustvariti na 
novo. Nova lastnost računalniškega ekrana, ki ga razlikuje od video monitorja in prejšnjih 
ekranov, je možnost interakcije z elementi na ekranu. Slika na ekranu ni več samo 
reprezentacija realnosti, ampak je prek nje mogoče aktivno vplivati na realnost. S tehnologijo 
računalniškega vida in nadzornih kamer v javnih prostorih se situacija pomembno spremeni. 
Tokrat nimamo več opravka z vseobsegajočo podobo virtualnega sveta, ki povsem preplavi 
gledalčevo vidno polje in izključi realni prostor iz njegove zaznave. Nasprotno, obiskovalec 
se znajde v realnem prostoru, ki je lahko celo javni prostor, pa vendar je ta realni prostor 
nadgrajen s pametnimi tehnologijami. Čezenj je poveznjena plast virtualnega prostora, le da 
se tokrat ta ne zrcali v podobi, v reprezentaciji virtualnega sveta, ampak se v virtualni prostor 
računalniškega vida pretvori ves realni prostor, ki se znajde v vlogi komandne plošče z 
obiskovalcem v vlogi kurzorja. Uporabniki novomedijskih tehnologij niso več zavezani le 
vizualni kulturi, ampak so aktivni spreminjevalci realnosti. Interaktivnost je nov pogoj v naši 
kulturi, ki sicer temelji na vizualnosti, saj ta omogoča učinkovito soočanje s podatki in 
realnostjo ter nadzor operacij, vendar pa je pravi pomen interaktivnosti drugje, v spreminjanju 
in udeleževanju, ne v odmaknjeni kontemplaciji. Zato tudi podoba ni več končni rezultat, 
ampak samo feedback o učinkovitosti izvedenih operacij, nadzor sprememb, ne pa zgolj 
vživljanje v reprezentacijo.  
Sodobna umetnost ne razpira samo vmesnih prostorov v družbi (Bourriaud33), ampak zaseda 
tudi t. i. vmesne prostore med različnimi disciplinami, kot pravi Strehovec: tehnoznanostmi, 
novimi ekonomijami, novimi življenjskimi slogi, politiko, aktivizmom, hektivizmom in 
taktičnimi mediji. Umetnost se ne poistoveti več z estetiko kot metafizično kategorijo, ki bi ji 
                                               
31 Lev MANOVICH, Cultural Data: Possibilities and Limitations of Digitized Archives, 2017, dostopno na < 
http://manovich.net/index.php/projects/cultural-data> (17. 6. 2019) 
32 Vilém FLUSSER, Into the Universe of Technical Images, Minneapolis: Univerity of Minnesota Press, 1985. 
33 Nicolas BOURRIAUD, Relational Aesthetics, 1998, dostopno na 
<http://artsites.ucsc.edu/sdaniel/230/Relational%20Aesthetics_entire.pdf> (17. 6. 2019). 
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zagotavljala smisel in obstoj, saj je estetika v tradicionalnem pomenu danes »zastarela«, 
ampak sega na raznolika področja in privzema poslanstva različnih disciplin, pri tem pa 
uporablja obstoječe artefakte in jim da novo funkcijo. Umetnost se vključuje v družbeni 
kontekst postfordističnega dela, sodeluje pri premiku k storitvenim dejavnostim, 
kognitivnemu kapitalizmu in naraščanju pomena hekerskega razreda. Hibridni značaj 
sodobnih umetniških praks, ki se vključujejo v družbene problematike, Strehovec povezuje s 
konceptom »neumetnosti« Allana Kaprowa, tj. umetnosti, ki vstopa v družbo, v liniji, ki teče 
od zgodovinskih avantgard do neoavantgard, Fluxusa, optične umetnosti (Op-art) in kinetične 
umetnosti.  
Vendar pa vizualno ni samo jezik. Slike namreč ni mogoče prevesti v eno samo diskurzivno 
izkušnjo, na kar opominja rek, da je slika vredna več kot tisoč besed. Po drugi strani pa proti 
izključno diskurzivnemu značaju videnja govori tudi dejstvo, da je videnje delno že genetsko 
določena sposobnost in ima zato poleg kulturnega tudi svoj t. i. zunajkulturni vidik. Vizualna 
kultura se ukvarja z umetniškimi in neumetniškimi podobami, kar je pogost vir bodisi bojazni 
pred mešanjem polj umetniškega in trivialnega ali pa vzrok za navdušenje nad demokratičnim 
enačenjem visoke in množične kulture ter zabrisovanjem mej med različnimi umetnostnimi 
mediji. O tehničnih medijih reprezentacije, novih (video, televizija, internet) in starih 
(fotografija, film),  govorimo kot o vizualnih medijih, čeprav večinoma vključujejo tudi zvok 
in besedilo. Film in računalnik vstopata in ponujata svoj miselni model za javno uporabo v 
splošnem polju sodobne umetnosti. Digitalna podoba ni več sled fizične, analogne, prek 
človeške geste (v risbi ali s kamero) posredovane realnosti, ampak je rezultat programa, ki se 
lahko izvede v različnih formatih in v poljubno mnogih dimenzijah in zato stoji sam zase.  
Lepe umetnosti (ang. Fine Art) so ukoreninjene v komercialni galerijski sistem, ki poudarja 
mistifikacijo kulturne blaginje in daje eliti umetnikov finančno neodvisnost. Nasprotno nova 
medijska umetnost ni podvržena tem mistifikacijam. Čeprav je nova medijska umetnost 
sposobna ceniti tradicionalno umetnost, obratno temu ni tako. Institucionaliziran in 
profesionaliziran svet umetnosti trenutno še ignorira najbolj eksperimentalne in radikalne 
oblike umetnosti, ki so na voljo. Na kratko, novo medijska umetnost je nova avantgarda. 
Medtem ko medijska umetnost relativno zlahka izzove interakcijo, je vloga tradicionalne 
umetnosti bolj gledališka/opazovalna. Interaktivne digitalne instalacije omogočajo utelešen 
pogled, tudi v strogo zavarovanem galerijskem/muzejskem območju, zaradi vključitve 
pripomočkov, ki so specifično namenjeni temu, da gledalec z njimi ustvari interakcijo. 
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Institucionalizacija transgresije znotraj sveta umetnosti je vodila k razvoju čisto novega 
sistema: sistema medijske umetnosti s svojimi lastnimi institucijami in internacionalnimi 
razstavami, konferencami in delavnicami.  
 
5.1. Video umetnost 
 
Video je postal umetniški medij v šestdesetih letih in radikalno spremenil razvoj umetnosti. 
Najpomembnejši aspekt videa je njegova cenovna dostopnost in enostavna uporaba, tako da 
so umetniki zlahka pričeli dokumentirati performanse. Zaradi tega so bili tudi pod manjšim 
pritiskom, da bi morali ustvarjati umetnost znotraj galerijskega prostora. 
To je sprožilo zanimanje s strani bolj eksperimetnalnih umetnikov, ki so bili vpleteni v 
konceptualno in performativno umetnost. Video je tako vzgojil populacijo umetnikov, ki 
zaradi omejenosti tradicionalnih medijev morda nikoli ne bi vstopili v svet umetnosti. 
 
Nemški umetnik Wolf Vostell (19321998), ki se je ukvarjal s hepeningi in je izumitelj 
dekolaža (ang. decollague) je bil prvi, ki je vključil delujoče televizijske zaslone v asemblaž z 
naslovom Nemški pogled.34 Zgodnji video umetniki, kot je recimo korejski umetnik Nam June 
Paik, so ustvarjali instalacije iz več televizijskih zaslonov, ki so predvajali umetnikove 
eksperimetnalne in včasih abstraktne videe. Paikovo delo TV-nederček za živo skulpturo,35 
kjer performativna umetnica in čelistka igra čelo zgoraj slečena in ima na oprsju pripeta dva 
televizijska monitorja, ilustrira dolgo vez, ki jo ima video umetnost s performativno 
umetnostjo in pa tudi njeno avantgardno naravo. Drugi umetniki so pričeli eksperimentirati z 
video projekcijami, kar jim je omogočilo, da so ustvarili bolj monumentalne efekte, ki so bili 
pogosto projiicirani na stene muzeja ali galerije. Fleksibilnost medija in neposrednost video 
tehnologije je privabila širok nabor umetnikov – eksperimentalne ustvarjalce filma, fotografe, 
performativne umetnike, konceptualne umetnike, zvočne umetnike itd. Med letoma 1980 in 
1990 je križanje videa s strategijami instalacije vidna pri umetnikih, kot so Matthew Barney, 
Pipilotti Rist in Bill Viola. Vzpon digitalnih zapisov od leta 1990 dalje je omogočil, da so 
videi, ki vključujejo televizijske monitorje ali projekcije, postali pomemben medij v moderni 
umetnosti. 
                                               
34 Wolf VOSTELL, Deutscher Ausblick, dekolaž, les, žica, časopis, kost, televizija, 19581959. 
35 Nam June PAIK, TV Bra for Living Sculpture, instalacija, performans, 1969. 
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Video umetnost se navadno deli na dve vrsti: na enokanalno (ang. single-channel) in 
instalacijo. V enokanalnih delih se posnetek projiicira kot eno samo serijo podob. Instalacija 
pa navadno pomeni, da se ustvari okolje, ki je sestavljeno iz več posnetkov, ki se predvajajo 
simultano, ali pa je to kombinacija videa z asemblažem ali performansom. V današnjem času 
je najbolj uporabljena oblika video instalacija, ki je del multimedijske mode kombiniranja 
arhitekture, oblikovanja, skulpture, elektronike in digitalne umetnosti.  
 
Razvoj tehnologije je vodil k internetni in računalniški umetnosti, saj so umetniki lahko 
manipulirali filmske podobe in do njih dostopali kjerkoli po svetu. Video je medij, ki zaradi 
zajete količine avdio vizualnega materiala zahteva še postprodukcijsko preoblikovanje. Video 
je ukinil realni čas z uvedbo razrezanih, zaustavljenih, upočasnjenih ali pospešenih, 
predvajanih nazaj in ponovljenih video posnetkov. Ukinil je tudi prostor z uvedbo 
nezdružljivih prostorskih perspektiv na ploskvah znotraj iste ekranske slike ter s splo ščanjem 
video podobe.  
Bourriaud videu priznava status danes vodilnega medija, vendar pa po njegovem mnenju niso 
vsi umetniki, ki uporabljajo video tehnologijo (npr. za dokumentacijo svojih projektov), tudi 
zares video umetniki, ampak zgolj izkoriščajo učinke te tehnologije.  
Video tehnologija in domači video sta prinesla s seboj nov model časovnosti, ki je drugačen 
od filmskega. Prva sprememba je snemanje z video kamero, ki je postala dostopna, lahka, 
kompaktna ter primerna za snemanje zunaj studia. Video tehnologije uporabljajo video zapis 
kot dokument in pričo realnosti, ki snema pod različnimi, tudi marginalnimi zornimi koti. 
Človek pred video kamero ni več igralec, ampak je statist, nekdo, ki nastopa kot dejanski 
človek.  
 
5.2. Instalacijska umetnost 
 
Temelji instalacijske umetnosti so se začeli s transgresivno estetiko Duchampa, dadaistov in 
nadrealistov – to je prva generacija. Instalacijska umetnost se je naprej razvijala v drugi 
polovici 20. stoletja z gibanji novi realizem, Fluxus, pop umetnost (ang. Pop Art), 
minimalizem, revna umetnost (it. Arte Povera), zemeljska umetnost (ang. Land Art), 
performativna umetnost in konceptualna umetnost. Tretja generacija se je pričela v poznih 
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sedemdesetih in osemdesetih z postmodernim apropriacijskim gibanjem (npr. Cindy Sherman, 
Barbara Kruger, David Salle, Hans Haacke, Victor Burgin, Imants Tillers). Elementi vseh treh 
generacij so razvidni v nedavnih manifestacijah instalacijske umetnosti, ki bi ga lahko celo 
imenovali instalacionizem.  
 
Razlika med instalacijsko umetnostjo prve in druge polovice 20. stoletja je ta, da v prvi 
polovici ni bila smatrana kot ena vodilnih/konkurenčnih umetnostnih smeri. V tistem času je 
prevladoval klasični modernizem  De Stijl, konstruktivizem,Bauhaus in njihov močan in 
družbeno relevanten izraz, povezan z arhitekturo in dizajnom/oblikovanjem. V drugi polovici 
pa je postala instalacijska umetnost dominantna sila umetniškega diskurza. Bürger 
argumentira, da se je ta umetnost pričela s transgresivno silo (antiumetnost) in preizpraševala 
tradicionalne koncepte umetnosti kot neprecenljive in večne. Kritizirala je buržoazijske 
institucije za umetnost na vseh nivojih in poskušala reintegrirati umetnost z življenjem 
(Lebenspraxis). Pojem transgresivne, antiumetnosti lahko prihranimo za Duchampa, dadaiste 
in nadrealiste in za umetnosti šestdesetih let. Vendar se ta pojem ne obdrži več po tem, ko je 
transgresija sprejeta v institucionalni diskurz. 
 
Evolucija estetičnega anarhizma se začne  z delom Fontana36 Marcela Duchampa iz leta 
1917. To delo je ključno za sodobno umetnost, še posebej za sodobno kiparstvo. Zelo je 
relevantno tudi za instalacijsko umetnost, saj je postavljalo vprašanje o vlogi muzeja/galerije 
kot estetskega režima, ki skozi procesa vključitve in izključitve določa, kaj je in kaj ni 
umetnost. Začetke institucionalizacije lahko povežemo s strategijo prevzetja in lastništva 
galerijskega prostora v šestdesetih. Donald Judd je npr. postavil škatle v galerijski prostor in 
ga zajel, tako da je prostor postal  del umetniškega dela (npr. Brez naslova37). Podoben, 
agresiven pristop sta imela tudi Jannis Kounellis, ki je leta 1969 v Galleria L'Attico v Rimu 
razstavil dvanajst živih konjev,38 in umetnik Walter De Maria z delom Zemeljska soba39, ko je 
napolnil prostor z zemljo globine šestinpetdeset centimetrov.  
 
Do leta 1990 je sodobna umetnost postala v celoti sprejeta v svetu umetnosti, zato so umetniki 
lahko počeli, kar so želeli. Radikalne intervencije v muzejski prostor danes niso več šokantne 
                                               
36 Marcel DUCHAMP, Fountain, keramična fontana, 1917. 
37 Donald JUDD, Brez naslova, aluminijasta škatla (101,6 x 182,9 x 129,5 cm), 1966. 
38 Jannis KOUNELLIS, Untitled, dvanajst konjev, 1969. 
39 Walter DE MARIA, Earth Room, prostorska instalacija, zemlja, 1977. 
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ali transgresivne – so v celoti predvidljive. Institucionalizacija transgresivne umetnosti in 
prevlada skulpturne instalacije sta vodili k temu, da gledalec ni več vključen v to instalacijo, 
kot je bil njen prvotni namen.  
 
V devetdesetih letih je video umetnost doživela preboj, ko so pričeli postavljati instalacije z 
več zasloni. Če je fundamentalna definicija instalacijske umetnosti, da lahko obiskovalec hodi 
skozi njo, potem dvodimenzionalne video umetnosti ne smemo definirati kot takšno. Video 
umetnost daje poglobljen efekt tudi, ko je prikazana na zaslonu, saj je v proces gledanja te 
umetnosti vključeno telo in vid. Tako je tudi instalacija v devetdesetih letih prišla v ospredje 
kot eno pomembnejših gibanj v postmoderni umetnosti. Prehitela je prejšnji dominanten stil, 
ki je bil postmoderna apropriacija (npr. Cindy Sherman, Barbara Kruger, Hans Haacke, Victor 
Burgin, Imants Tillers, Jeff Koons). Instalacijska umetnost je pravzaprav razširjena skulptura, 
kot jo opisuje Rosalinda Krauss v svojem eseju Skulptura v razširjenem polju.40 Skulptura je 
vezana na galerijski prostor. Instalacijska umetnost ni nova. Prednikov sodobne instalacije je 
mnogo, vendar v devetdesetih letih to še ni bilo definirano kot gibanje. Claire Bishop v knjigi 
Instalacijska umetnost41 piše, da instalacijsko umetnost lahko peljemo nazaj k radikalni 
umetnosti šestdesetih let in še dlje do dade in nadrealizma. Po Bishopu  lahko izpeljemo tri 
temljne lastnosti v historičnem kontekstu instalacijske umetnosti. Prva je aspiracija po 
ustvarjanju bolj tesnega stika med gledalcem in umetniškim delom; druga je ta, da mora 
instalacija aktivirati in vključiti gledalca; in tretja je taktika dekonstrukcije tradicionalnih 
konceptov umetnosti z uporabo najdenih predmetov in materialov. Sodobna instalacijska 
umetnost je prepletena v institucionalno sfero galerije/muzeja. Večina umetnikov se raje 
prilagodi institucionalnemu okviru, kot pa da bi ga kritizirali. Tudi, ko subverzirajo ali 
poškodujejo ta okvir, to naredijo tako, da so še vedno spoštljivi do umetnostne institucije. Z 
drugimi besedami, transgresija postane civilizirana aktivnost, ki jo mora umetnostni muzej 
hraniti in ščititi in mora biti uokvirjena kot produkt neverjetnih posameznikov. 
 
Paralele med Bishopovo kritično, zgodovinsko analizo instalacijske umetnosti in Bürgerjevo 
analizo dekonstruirane umetnosti so vodilo k temu, da je instalacijska umetnost obravnavana 
v širšem estetsko-zgodovinskem okvirju, ki da Bishopovo teorijo v ospredje.  
                                               
40 Rosalinda KRAUSS, Sculpture in the Expanded Field, Cambridge: MIT Press, 1979. 
41 Claire BISHOP, Installation Art, New York: Routledge, 2005. 
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V poznih osemdesetih letih so umetnostni teoretiki eksperimentirali s pojmovanji, kot so 
antiestetika42 in transgresivna umetnost vendar ta pojmovanja nikoli niso dosegla splošnega 
obsega pojmov, kot sta abstrakcija in ekspresionizem. Podobno se je tudi pojem oostmoderna 
umetnost, ki je dominiral v diskurzu umetnosti v osemdesetih, zamenjal s posplošenim 
pojmom konceptualna umetnost.  
 
5.3 Umetniki na področju video in instalacijske umetnosti 
 
V šestdesetih letih po povojnem prihodu televizije v Ameriko so video kamere postale 
dostopne potrošnikom,kmalu pa so našle pot tudi na internacionalno umetniško področje. 
Nam June Paik (znan kot začetnik video umetnosti) je bil eden prvih, ki je pričel uporabljati 
to novo tehnologijo. Leta 1963 je priredil razstavo Ekspozicija glasbe: Elektronska televizija43 
v Galerie Parnass in kmalu so mu sledili inovatorji na tem področju, kot sta Vito Acconci in 
Peter Campus. V nasprotju s tradicionalnimi mediji to polje ni dominantno moško. V videu so 
ženske našle svobodno formo izražanja izven moškega kanona umetnosti in podobno kot v 
performansu jim je to polje nudilo možnost eksperimentiranja. Umetnice, ki so se ukvarjale s 
performansom v šestdesetih in sedemdesetih letih – npr. Hannah Wilke in Martha Rosler – so 
bile prve, ki so uporabile video za dokumentiranje in hranjenje svojih del.  
 
Avstrijska umetnica Valie Export je zavzela naslovnice z deli, kot je Splitscreen-
Solipsismus.44 To je video instalacija bokserja v loopu, ki je prezrcaljen na kos aluminijaste 
folije, tako da izgleda, kot da se bojuje sam s seboj. To pa se je duhovito sovpadalo s 
formalno kvaliteto samega medija. Njeno najbolj prelomno delo Soočenje z družino45  je bilo 
predvajano na avstrijski televiziji. Prikazovalo je  nuklearno družino, ki gleda televizijo in jé 
večerjo. Skozi to zrcalno podobo televizijske družbe je zmotila odnos med vsebinskim 
potrošnikom in ustvarjalcem na način, da je premikalo meje, ki so bile neraziskane tudi v 
najbolj avantgardnih filmih. 
 
Premik v mešanju starih in novih medijev je naredila Joan Jonas z delom Vertical Roll,46 kjer 
je prekinila elektronski signal videa, medtem ko je performirala pred njim. Njena sodobna 
                                               
42 Hal FOSTER, The Anti-aesthetics: essays on postmodern culture, Washington: Bay Press, 1983. 
43 Exposition of Music: Electronic Televison, Galerie Parnass, 1963. 
44 Valie EXPORT, Splitscreen-Solipsismus, video instalacija, 1968. 
45 Valie EXPORT, Facing a Family, video, 1971. 
46 Joan JONAS, Vertical Roll, video č/b, 1972. 
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dvojnica je umetnica Wynne Greenwood, ki je na razstavi Kelly47 razstavila svoj celoten 
performativni arhiv (skupaj z novo reperformiranimi deli) s poudarkom na njenem najbolj 
znanem delu  »ženskem bendu«, Tracy and the Plastics (v performansih Greenwood 
zavzema vlogo vseh treh članic skupine). Greenwood je ustvarila serijo, tako da je 
performirala pred video projekcijo in učinkovito dovoljevala simultano performiranje vseh 
treh članic benda. 
 
Ko so se v sedemdesetih letih razvijala gibanja konceptualizem, feminizem in body art, je 
video predstavljal novo priložnost, da umetniki razčistijo kompleksna vprašanja, ki so nastala 
med mešanjem različnih umetniških žanrov. Umetnica Dara Birnbau se je igrala s 
kinematografskimi konvencijami in v delu Tehnologija/Transformacija: Čudežna ženska48 
apropriirala podobe s televizijske adaptacije serije, tako da odražajo kulturni diskurz, ki je 
vgrajen v ženski superherojski lik. Video je tudi dovoljeval, da so feministične umetnice, kot 
sta Export in Birnbaum, dosegle širše občinstvo (delo obeh umetnic je bilo predvajano po 
televiziji). 
 
Skupaj s tehnologijo so se razvijali tudi umetniki in spoznavali razsežnosti video umetnosti. 
Ukvarjali so se z montažo, manipulacijo in združitvijo tehnologije s tradicionalnimi mediji v 
umetnosti. Doris Totten Chase je pričela uporabljati računalnike, da je dodajala efekt svojim 
svetlobno-prežetim performansom. Njena zgodnja pionirska dela so inspirirala naslednje 
generacije umetnic, kot npr. Meriem Bennani, ki je v svoje spletne videe vstavljala analogne 
animacije. V devetdesetih letih je Diana Thater izstopala z deli, kot so OO FiFi, Pet dni v vrtu 
Clauda Moneta, prvi del in drugi del,49 kjer je posnela posestvo pokojnega umetnika in nato 
dekonstruirala posnetek v RGB komponente. Sodelavki in sestri Jane in Louise Wilson sta 
podobno spreminjali narativ v našem socialnem in političnem okolju z delom, kot je 
Gamma,50 ki prikazuje zapuščeno vojaško bazo in je bilo tudi nominirano za Turnerjevo 
nagrado.. Tako tudi danes ženske video umetnice naprej raziskujejo nove možnosti 
umetniškega izraza in se navdihujejo v kompleksnem okolju, ki se odvija na spletu in v 
realnem življenju. 
                                               
47 Kelly, New Museum, New York, 2016. 
48 Dara BIRNBAUM, Technology/Transformation: Wonder Woman, video, 7',  19781979. 
49 Diana THATER, OO FiFi, Five Days in Claude Monet's Garden, Part 1 and Part 2, video instalacija, trije 
projektorji, 1992. 
50 Jane in Louise WILSON, Gamma, video instalacija,  štirje projektorji, 1999. 
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6. NADZORNA UMETNOST 
 
6.1. Panoptični princip, vidnost in mehanizacija vida 
 
6.1.1. Panoptični princip 
 
Panoptikon je stroj, ki razdružuje dvojico videti – biti viden: v obodnem prstanu so ljudje 
vedno vidni, sami pa nikoli ne vidijo; v središčnem stolpu vidijo vse, ne da bi bili kdaj videni. 
Ta dispozitiv avtomatizira in dezindividualizira oblast. Kdor je podrejen polju vidnosti in to 
ve, sam prevzame prisile oblasti; spontano jih uporablja na samem sebi; vase vtisne oblastno 
razmerje, v katerem hkrati igra obe vlogi: postane načelo svoje lastne podvrženosti. V 
panoptikonovem programu najdemo skrb za individualizirajoče opazovanje, za 
karakteriziranje in za klasiranje ter za analitično ureditev prostora. Panoptikon lahko 
uporabimo kot stroj za opravljanje poskusov, za spreminjanje obnašanja, za urjenje ali 
popravljanje posameznikov. 
 
Jeremy Bentham je v 18. stoletju naredil načrt zgradbe za Panoptikon ali Inspection-House. 
Oblikovana je bila za potrebe kazenskih institucij/zaporov in je izgledala kot okrogla stavba s 
celicami na periferiji, na sredini pa je bil opazovalni stolp, kjer je nadzornik lahko imel 
območje pod nadzorom. Za francoskega teoretika Michaela Foucalta je taka stavba 
označevala ključni moment v zgodovini človeškega uma s tem, da je legitimirala in 
institucionalizirala širitev nadvlade/moči in nadzora. Teorijo panoptikona (popolna vidnost 
zagotavlja popolno varnost) je Foucault razvil v knjigi Nadzorovanje in kaznovanje: nastanek 
zapora.51 Panoptikom se nanaša na eksperimentalni laboratorij moči, kjer je mogoče 
modificirati obnašanje. Foucault je panoptikon videl kot simbol disciplinirane nadzorne 
družbe. Video nadzor je stroj, ki producira podobe. Da panoptični princip deluje, ni potrebe 
po dejanskem zbiranju posnetih podob – da bo deloval, je pomembno le, da je mehanizem 
nadzora viden.  
Danes, zaradi široke dostopnosti, takšno video tehnologijo uporabljamo za opazovanje 
samega sebe, pri čemer se vidimo tako, kot nas vidijo drugi (ne kot ogledalo). Video 
tehnologija ima dvojno funkcijo reprezentacije: kot lasten odsev in kot okno v svet. Aktivnost 
                                               
51 Michel FOUCAULT, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, New York: Vintage Books,1995. 
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gledanja in procesiranja informacij ustvari strukturno in hierarhično razliko v distribuciji in 
pridobitvi znanja in moči. Opazujoči gledalec je postavljen v aktivni položaj in je priviligiran 
s tem znanjem, medtem ko je objekt opazovanja prikrajšan in izvzet tega vedenja in moči.  
 
Panoptikon moramo razumeti kot posplošljiv model delovanja; kot način za opredeljevanje 
razmerij med oblastjo in vsakdanjim življenjem ljudi. Je diagram oblastnega mehanizma, ki je 
pripeljan do idealne oblike. Njegovo delovanje, iz katerega je abstrahirana sleherna ovira, 
odpor ali trenje, bi prav lahko predstavili kot čisti arhitekturni ali optični sistem: dejansko gre 
za figuro politične tehnologije, ki jo lahko ločimo in ki jo moramo ločiti od sleherne posebne 
rabe. Vselej ko bomo imeli opraviti z mnoštvom ljudi, ki jim bo treba naprtiti kakšno nalogo 
ali kakšno obnašanje, bomo lahko uporabili panoptično shemo. Uporabimo jo lahko povsod, 
kjer je treba v mejah prostora obdržati pod nadzorom določeno število oseb. Panoptična 
shema okrepi katerikoli oblastni aparat: zagotavlja njegovo gospodarnost (z materialom, 
osebjem, časom), s svojo preprečevalno naravo, kontinuiranim delovanjem in samodejnimi 
mehanizmi pa mu zagotavlja učinkovitost.  
Stroj za videnje je bil nekakšna camera obscura, kjer se zalezuje posameznike; postane pa 
prosojna stavba, kjer lahko vsa družba kontrolira izvrševanje oblasti. Orodja za nadzorovanje 
– kamera in monitor – sta navadno skrita pred subjekti zato, da lahko pridobivajo informacije 
na prikrit način. Kamere so lahko tudi postavljene v vidno polje, zato da ustrašujejo subjekte, 
ki verjamejo, da so ti vidni aparati tu, da jih premagajo ali disciplinirajo. V polju nadzora so 
nekatere teatralne tehnike, ki efektivno izzovejo strah in nadvlado. 
 
Panoptičin princip – »vse mora biti videno in vse mora biti pokazano«  je razviden v 
resničnostnih šovih, kot je Veliki brat (Big Brother), ki imajo še danes zelo visoko gledanost. 
Gledani postane objekt videnja, kot transparentne podobe. V svojih delih (Zunanji in notranji 
prostor52  in Screen Tests53) je že Andy Warhol prikazal, da je nadzorovanje užitek, 
opazovanje pa zabavno. Osebe v resničnostnem šovu postanejo podobe, spektakel, opazovani 
in nadzorovani. Opazovalec pred televizijskim zaslonom ima ugodje dominantnega pogleda.  
 
Umetnost omogoča eksperimentiranje z realnostjo in tudi z načinom, kako sami dojemamo to 
realnost, tehnološki mediji pa producirajo nekaj, kar je generalno sprejeto kot dokaz. V 
tradiciji modernosti bi morali umetnost dojemati kot avtonomno, kar jo osvobodi dolžnosti, ki 
                                               
52 Andy WARHOL, Outer and Inner Space, 1966, video, 33'. 
53 Andy WARHOL, Screen Tests, 1964-1966, serija kratkih č/b video portretov. 
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jih nalaga zunanji svet. Bolj ko so notranjepovezane družbene energije prežete z iluzijo, 
močnejša je potreba po dokazu. Nadzorne kamere smo pasivno sprejeli v naš vsakdan 
(veleblagovnice, trgovine, muzeji, zasebna podjetja, javne površine in stavbe ...) kot nujni 
mehanizem za našo osebno varnost. Ko nas snemajo kamere na javnih površinah, 
dokumentirajo dejanja ljudi, ki so vpreti v ta prostor. Če posnetki pridejo v napačne roke, 
lahko škodujejo subjektu na posnetku, saj ga lahko posnamejo v zasebnih situacijah, ki ga 
lahko osramotijo ali mu škodujejo na kak drugačen način. Strah, da smo stalno opazovani, je 
že vpet v našo psiho. Strah pred nadzorom je postal tako velik kot sam nadzor. V današnji 
medijski kulturi je prezencobožjega očesa/pogleda zamenjal gledalec (televizije, računalnika, 
pametnega telefona itd.). Hkrati je tudi nadzorni lik te medijske pozornosti prevzel vlogo 
novega alter ega posameznika in kulturne samoprezentacije. Vseprisotnost in globalna 
razsežnost medijev spodbujata vse vrste samorazkazovanja, ki obsegajo posameznikovo 
prikazovanje vsakdana, do vedno bolj performativnih akcij na političnem prizorišču. 
Internalizacija nadzornega pogleda doseže (s pomočjo medijev) novo dimenzijo človeškega 
samozavedanja, ki se ne izogiba več pogledu kamere, vendar anticipira njeno pozornost, da 
lahko artikulira osebne vedenjske vzorce in jo uporabi kot ogledalo lastne narcisistične 
samoprezentacije. 
 
V sodobnem času se praktično vsi zavedamo nevidnega pogleda. Nadzorne kamere so na 
vsakem koraku, sledi zavedno in nezavedno puščamo na internetu, zavedamo se vseh možnih 
kršitev naše zasebnosti in do naših podatkov zlahka dostopajo organi moči in tudi 
posamezniki (Npr. platforma Facebook, ki je bila nedavno razkrinkana, da je zlorabljala 
podatke svojih uporabnikov za tržne in politične namene). Vsega tega se zavedamo, vendar 
smo se tega privadili. To je nova normala, tako da nas skoraj nič več ne preseneti.  
Sodobna kultura je ustvarila novega egocentričnega človeka, ki preko družbenih omrežij 
razkriva zasebno življenje miljonim uporabnikom in zabriše mejo med zasebnim in javnim. 
Vprašanje je seveda, ali je njegova virtualna osebnost zares resnična ali samo igra verzijo 
samega sebe, ki najbolj ugaja množici gledalcev/sledilcev. Na nezavedni ravni uprizarjamo 
svoje življenje za ta nevidni (in tudi vidni) pogled, ki je pa pravzaprav naš lasten pogled nase.  
Vedenje, da nas vedno nekdo opazuje, in senzacija večnega resničnostnega šova sta vraščena 
v kulturo uporabnikov novih tehnologij. Torej je pravi jaz redko prikazan, mogoče ne obstaja 
več. Biti viden je senzacija in obsesija. Deluje kot dopamin in ujeti smo v zanko večnega 
nastopanja in potrditve s strani gledalcev. Tudi umetnost je vedno bolj prirejena, da zadovolji 
mase internetnih uporabnikov, zato tudi na nezavedni ravni lahko pozabljamo na naše bistvo 
 42 
in delamo samo to, kar ugaja drugim. Naš pravi jaz je pokopan pod vsemi filtri, ki kažejo našo 
idealizirano podobo.  
 
Bertolt Brecht je po prihodu radia zapisal, da je zanj značilno, da ne dopušča dvostranske 
komunikacije, ampak le poslušanje – medij, ki bi omogočal avtentičnost poslušalstva, bi 
moral biti odprt za vnos na obeh straneh. Prav tako je bila kasneje ob prihodu televizije 
moteča pasivnost sprejemanja. Tako kot v gledališču je subjekt za oddajnika neviden. Novi 
mediji pa omogočajo obojestransko komunikacijo (oddajanje in sprejem), vendar pa obe 
strani vsebujeta polno trikov, sprenevedanj, laži in zavajanj v svojem pojavljanju, saj 
posamezniki urejajo njihovo vsebino. Nevidni pogled tako ne zagotavlja avtentičnega početja 
in vsebine, ker se opazovani zavedajo opazovanja in hkrati tudi sami opazujejo, kako so 




Po Brighentiju54 obstajajo trije modeli oziroma paradigme vidnosti: vidnost prepoznavnosti 
(ang. the visibility of recognition), vidnost nadzora (ang. the visibility of control) in vidnost 
spektakla (ang. the visibility of spectacle): 
1. Vidnost je nujna za zagotovitev družbene prepoznavnosti. S te perspektive mora 
posameznik biti viden, da pridobi spoštovanje drugih in dobi moč kot subjekt v družbi. 
Vidnost določa dostopnost do družbene eksistence, družbeno izključenost pa lahko 
konceptualiziramo kot obliko nevidnosti. Ta tip vidnosti je povezan z direktno človeško 
interakcijo (pogled). 
2. Vidnost je videna kot oblika družbenega nadzora, ki vzame moč subjektu. Biti viden 
pomeni biti pod nadzorom agencije, ki nas opazuje – tudi ko agencija zagotavlja, da nas s tem 
varuje. Nove tehnologije širijo vidnost (kot nadzor) z uporabo kamer, sistemi sledenja in 
sledenjem navidezno abstraktnih informacijskih podatkov.  
3. Tretji model se osredotoča na stopnjo oddaljenosti, ki obstaja med opazovalcem in 
opazovanim. V praksi ta spektakel obstaja v režimu, ki je popolnoma ločen od vsakdanjega 
življenja. Za teoretike je ta spektakel sekvenca podob, ki je odmaknjena od pravega življenja 
                                               
54Andrea Mubi BRIGHENTI, esej,  Artveillance: At the Crossroads of Art and Surveillance. Surveillance & 
Society, Special Issue on Surveillance, Performance and New Media Art, VII/2, 2010, str. 175186, :dostopno 
na: <http://www.capacitedaffect.net/2010/Brighenti-2010-Artveillance.pdf> (14. 6. 2019). 
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in simultano napačno podaja iluzivno obliko enotnosti življenja. Režim vidnosti je asociiran z 
mediji, ki so najbližji primer vidnosti kot spektakla, vendar niso edini. 
 
6.1.3. Mehanizacija vida 
 
V 19. stoletju je tehnološka revolucija vključevala tehnike vizualne komunikacije in nadzora. 
Simbolična funkcija vida kaže, kako je nadzorna funkcija iz božjega očesa prehajala v  
elektronska očesa – nadzorni sistem. V dobi videa in satelitskih programov, cibernetične 
tehnologije in interneta se je zgodil preobrat in nastala je družba, ki je prešla v nove medije 
gledanja in nadzorovanja. »Vidni stroji«, ki jih asociiramo z visoko tehnološkimi in 
moralnimi pričakovanji, so prevzeli mesto družbenega nadzora in kontrole. Tu je Bog kot 
svetovni opazovalec zamenjan s tehnologijo, ki je izpopolnila tehnike dokumentiranja vidne 
in nevidne realnosti. Kamera tako nadomesti vsemogočno in nesmrtno božje oko. 
 
6.2. Nadzorna umetnost 
 
Nadzorna umetnost uporablja tehnologijo, ki je namenjena beleženju človekovega obnašanja, 
in komentira sam postopek nadzora z uporabo te tehnologije. Nadzorna umetnost pride v 
mnogo oblikah, od kratkih filmov do arhitekture, vendar vse vključujejo kritični odziv na 
porast nadzora v družbi in na samo tehnologijo, ki se pri tem uporablja, še posebej če se 
ukvarja s problemi varnosti in vsiljevanja zakonodaje. Z novimi tehnologijami so prišle nove 
oblike nadzora in novi načini odražanja na njih skozi umetniški medij.  
Teater z nadzornimi kameri je pravzaprav postal popularen po epizodi z naslovom Na 
delovnem mestu.55 V epizodi Alex Reiger (ki ga igra Judd Hirsch) začasno dobi službo kot 
varnostnik, ki gleda posnetke kamer. Ker je zdolgočasen zaradi izolacije in tišine, si prične 
krajšati čas s tem, da improvizira skeče pred kamerami in se hkrati opazuje na monitorju. Ko 
Alex konča izmeno, ga zamenja službni veteran (ki ga igra Al Lewis), ki začne performirati z 
lutko pred kamerami takoj, ko se začne njegova izmena. S to epizodo nam namigujejo, da si 
vsak varnostnik – ko ga nihče ne gleda – krajša čas na ta način. Dvanajstega oktobra 1992 je 
serija Saturday Night Live56 predvajala skeč, kjer sredi noči ljudje, ki delajo v Rockefeller 
Centru, zabavajo sebe in druge sodelavce tako, da z lastnimi skeči nastopajo pred nadzornimi 
                                               
55 James L. BROOKS, Stan DANIELS, David DAVIS, Ed WEINBERGER, ABC studio, ameriška TV-serija 
Taxi, epizoda On the Job, 1981. 
56 Saturday Night, ameriška serija, NBC, 19752019. 
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kamerami pred stavbo. Tako kot v seriji Taxi57 ni imel noben skeč politične konotacije in 
noben se ni nanašal na zlorabe pravice do zasebnosti. 
Umetniki se raje osredotočajo na bolj kontroverzne aspekte nadzorne prakse ali razkrivajo 
operacije nadzornih tehnologij. Nadzor kot oblika zabave nima dovolj pozornosti, saj je to 
zelo raznoliko polje, ki se kontinuirano razvija.  
Uporaba video tehnologije producira specifične podobe. V sedanjem času so te podobe 
irelevantne in navadno ostanejo skrite. Lahko jim pravimo latentne podobe, kot fotografije, ki 
še niso bile razvite. Logiko nadzora sicer vodi drug koncept. Latentna podoba fotografije 
evidentira določen segment v prostoru in času, medtem ko video nadzor (z mnogimi 
kamerami) ujame celoten pregled. Posnete podobe imajo kratek rok trajanja in so kmalu 
presnete z novimi podobami. To je potrebno zaradi ekonomičnosti shranjevanja podatkov. 
Določeni posnetki so uporabljeni samo takrat, ko se je zgodil npr. rop. Produkcija podob je 
usmerjena k realizaciji »popolne prihodnosti«. Dejanje snemanja je razširjeno v večje 
segmente našega vsakdana in nepomembna stanja/dogodki so v tem procesu sproti izbrisani. 
Tu tudi nimamo dejanske osebe, ki drži kamero in snema v realnem času, vendar se vse odvija 
sproti in neprekinjeno procesira podatke preko nadzornih aparatov. Ko je potrebno, je del 
posnetka izrezan iz neskončnega magnetnega traku in tako izzvzet iz realnega časa. S tem 
postane posnetek/podoba rekonstrukcija. Video nadzor ni uperjen k medijem in filmom, 
ampak proti vsakdanjemu življenju.  
Nove video tehnologije so odprle možnosti, da umetniki lahko opazujejo same sebe. Z zelo 
malo truda lahko nastopijo pred kamero in hkrati prevzamejo vlogo režiserja. Umetniki, kot 
so Vito Acconci, Dan Graham, Bruce Nauman in Joan Jonas, so nadaljevali s to tendenco z 
različnimi video performansi. V sedemdesetih je Willoughby Sharp iz svojega privatnega 
življenja naredil televizijski spektakel s tem, ko se je preselil v galerijo za več tednov in se 
razgalil nadzornemu video sistemu/pogledu in video predvajal zunaj galerije. Umetniki na 
tem področju raziskujejo kompleksne občutke, ki so povezani z režimom vidnosti, in tudi 
namigujejo na to, da imajo ti režimi moč družbene stratifikacije in nadzor nad gibanjem v 
sodobnem mestu. V središču teh razmišljanj je dejstvo, da nadzorne tehnologije gledajo nazaj 
v nas ali kot je zapisal Virilio58– tehnologije imajo lastno videnje/pogled. 
 
                                               
57 Taxi, ameriška serija, ABC, 19781983. 
58 Paul VIRILIO, The Vision Machine, Bloomington in Indianapolis: Indiana University Press, British Film 
Institute,1994, dostopno na <http://cmuems.com/excap/readings/virilio-the-vision-machine.pdf> (9. 6. 2019). 
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6.3. Umetniki na področju nadzorne umetnosti 
 
6.3.1. Bruce Nauman 
 
Bruce Nauman je preusmeril svoj fokus od tistega, kar je vidno, do tega, kar je mogoče 
psihično in čustveno doživljati. Bil je eden prvih, ki je za umetniški namen uporabljal takrat 
novi medij – video. Prvotno je dokumentiral vsakdanje akcije, ki jih je performiral sam v 
svojem studiu. Leta 1969 je s svojim delom Performativni koridor59 prvič izzval participacijo 
občinstva in kot prvi umetnik ustvaril instalacijo, ki je izkoriščala tehnični potencial 
nadzornih kamer. Takšna dela so tudi V živo/Snemani video koridor60 in Video nadzorno delo: 
javna soba, zasebna soba.61 
Naumanove instalacije so preproste imajo preprosto kompozicijo in zasnovo in lahko jih je 
opisati. Osnovna konstrukcija koridorja/hodnika je vidna vsem, video monitorji so postavljeni 
na tla na njihove originalne kartonaste škatle. Vsak element postavive je ključen za 
razumevanje njegove instalacije. Izkušnje, ki jo človek pridobi, ko se pomika skozi eno od 
njegovih instalacij, ne moremo sestaviti iz poznanega pojma umetnosti. Nauman izzove nov 
način opazovanja, kjer lahko ugotovimo, kako nekaj deluje samo tako, da to naredimo. Če 
opazovalec postane umetnik, je umetnik v nevarnosti izgube kontrole nad svojim lastnim 
delom. Vendar Nauman uporabi opazovalčeve reakcije kot ključni del koncepcije 
umetniškega dela. Tu je uspešen, ker lahko prenaša svoje lastne čustvene izkušnje na druge in 
ker ustvari situacije, na katere se ne moremo prilagoditi. Karakteristike njegovih del so zaprte 
instalacije, kjer se podobe kamere simultano predvajajo na monitorjih. Obiskovalci včasih 
vidijo sebe, včasih druge obiskovalce in včasih posnetke, ki se predvajajo na monitorjih. V 
nekaterih svojih delih je Nauman postavil kamere tako, da se obiskovalec lahko vidi samo od 
zadaj (obratno od tradicionalnega pogleda). To predstavlja napetost med realnim prostorom 
(fizično prisotnostjo) in podobo realnega postora (manipulirana informacija). Obe perspektivi 
dojemamo simultano in v temu procesu videnja sebe dojamemo na nenavaden način.  
 
V svojem delu V živo/Snemani video koridor je Nauman postavil dva monitorja enega na 
drugega na koncu hodnika, ki je bil dolg skoraj 10 metrov in širok le 50 centimetrov. Spodnji 
                                               
59 Bruce Nauman, Performance Corridor, 1969, iverne plošče in leseno ogrodje, 2,4 x 6,1 x 0,5 m. 
60 Bruce Nauman, Live/Taped Video Corridor, 19691970, iverna plošča, video kamera, dva video monitorja, 
video snemalnik in video predvajalnik. 
61 Bruce Nauman, Video Surveillance Piece: Public Room, Private Room, 19691970, video kamera, dva video 
monitorja, video snemalnik in video predvajalnik. 
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monitor je prikazoval posnetek hodnika, zgornji pa je prikazoval posnetek kamere, ki je bila 
postavljena na vhodu v hodnik na višini približno treh metrov. Ko so obiskovalci vstopil na 
hodnik in se pričeli približevati monitorjem, so kmalu prišli na območje, ki ga je pokrivala 
kamera. Vendar bližje, ko so hodili k monitorjem, bolj oddaljeni so bili od kamere, s čimer 
sopostajali čedalje manjši na posnetku. Obiskovalec se je videl od zadaj in tako je nastal 
občutek alienacije, saj se je vedno bolj oddaljeval od samega sebe, hkrati je k temu občutku 
odtujenosti prispeval tudi izredno ozek hodnik. Oseba, ki je nadzorovana, hkrati pade v vlogo 
lastnega opazovalca, ki opazuje lastna dejanja.  
 
V delu Video nadzorno delo: javna soba, zasebna soba obiskovalec najprej vstopi v majhno 
sobo. V enem kotu je na tleh postavljen monitor, kjer se predvaja posnetek kamere, ki se 
premika panoramsko (PAN62). Na stropu je kamera, ki je beleži dogajanje, ki se odvija 
diagonalno nasproti. Ko se obiskovalec želi videti na monitorju, kmalu odkrije, da se lahko 
vidi samo prek drugega monitorja. Vidi se v monitorju, ki predvaja še eno sliko monitorja in 
beleži gibanje v sobi, kjer se obiskovalec nahaja. Ko obiskovalev stopi iz instalacije, kamlu 
ugotovi,  da je prostor dvakrat večji od prvotnega, kamor je vstopil. Navadno Nauman z 
naslovom nakaže rešitev te uganke. Video nadzor se zgodi v dveh sobah: v javni in zasebni. 
Sobi sta si sosednji in iste velikosti. Zasebna soba je tako zasebna, da ji manjka dostopnost 
oziroma se tako le zdi. Ker je soba nadzorovanja z enako nadzorno opremo, se dogodki 
znotraj nje predvajajo zunanjemu svetu, tako da ni zares nedostopna in zasebna. Vsak monitor 
simultano predvaja video druge sobe. Video projekcije podob znotraj podob so neskončno 
postavljene ena v drugo – podoba zasebne sobe je predvajana v javni sobi in obratno. Nadzor 
privatnega in javnega je medsebojno odvisna akcija. 
 
Nauman vedno znova ustvarja nove situacije, ki se osredotočajo na ustvarjanje negotovosti. 
Čeprav kamera zavzame pozicijo opazovalca, je tisto, kar vidimo, le del celotne zgodbe in 
tako opazovalec postane opazovalec samega sebe. Kar je tu pomembno, je napetost med tem, 
kar opazovalec ve, in tem, na kakšen način to doživlja.  
 
6.3.1. Peter Weibel  
 
                                               
62 PAN je vodoravno gibanje kamere, pri katerem se kamera premika levo in desno okoli osrednje osi. 
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Instalacija Petra Weibla iz leta 1973 Opazovanje opazovanja: Nesigurnost63 je kompleksen 
epistemološki model predpogoja globalne observacije in konstrukcija realnosti. V tej 
instalaciji se Weibel osredotoča na družbene dimenzije medija videa/televizije, ki je temeljno 
spremenila strukturo reprezentacije in z njo tudi strukturo družbe. Video je mehanizem, ki 
prevladuje v medijsko dominirani družbi, kjer anonimno in nelokalno opazovanje uveljavlja 
družbeno skladnost. 
Tri video kamere so razporejene v krogu v sobi. Usmerjene so proti sredini kroga in 
nastavljene tako, da lahko opazovalec opazuje sebe, vendar samo od zadaj. Ideja perspektive 
Weiblu omogoča, da najde koncept interaktivnosti v kontekstu zgodovine umetnosti in hkrati 
ustvari prehoden model, ki prikaže vidno realnost kot nekaj zgrajenega. Da se iluzorni prostor 
tridimenzionalne reprezenacije lahko sploh pojavi, se morajo umetniki vedno zanašati na 
gledalčevo kognitivno in fizično participacijo. Ko obiskovaleci vstopi v prostor instalacije, je 
vpet v slikovni prostor, ki ga Weibel zgradi s pomočjo svojega medija. Gledalec je zapornik 
perspektive in tako zapornik heteronimnega dostopa k realnosti. 
Weiblov koncept negotovosti govori, da vsako opazovanje ali meritev predstavlja intervencijo 
do neznanega stadija. Opazovani objekt se spreminja zaradi dejanja gledanja. Weibel prenese 
idejo negotovosti do ravni človeške percepcije v vsakadnjem življenju. S svojimi instalacijami 
je ustvaril opazovalno verigo, kjer kamera opazuje obiskovalca, ki nato sam sebe opazuje na 
video monitorju. Funkcija opazovalnega aparata/video sistema in človeškega opazovalca 
determinira formo realnosti. Distorzija, ki jo ustvari medij, je nedefinirana. Ko je refleksija 
našega znanja o realnem svetu aplicirana na družben vpliv medijev, postane vprašanje 
realnosti pravzaprav vprašanje vpliva njene moči na realnost. 
 
V delu Varnostnik kot lopov64 je naslovil temo predpogoja demokracije  nadzor 
nadzornikov. Instalacija iz leta 1973 se osredotoča na mehanizem adaptacije v družbi, ki jo je 
Gilles Deluze leta 1980 opisal v konceptu nadzorovane družbe (ang. control society)65. 
Nadzorovana družba je karakterizirana z maksimalno samoregulacijo posamezikov in 
družbenim obnašanjem, ki je usmerjeno okoli ciljev anonimne moči ekonomije. Za to 
instalacijo je Weibel postavil monitor in video kamero v avlo banke Savings na Dunaju. 
Video kamera je bila usmerjena proti nadzorni kameri, tako da je bila podoba kamere vidna 
                                               
63 Peter Weibel, Beobachtung der Beobachtung: Unbestimmtheit, 1973, video instalacija, tri video kamere, trije 
video monitorji, kovinski regali, lepilni trak. 
64 Peter Weibel, Der Wächter als Bandit, 1973, video instalacija, video kamera, video monitor. 
65 Gilles DELUZE, Postscript on the Societies of Control, The Anarchist Library, 1990, dostopno na:  
<https://theanarchistlibrary.org/library/gilles-deleuze-postscript-on-the-societies-of-control.pdf> (9. 6. 2019). 
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na monitorju. Tako je bila nadzorna kamera banke Savings snemana in nadzorovana s 
kamero, ki jo je nastavil umetnik. Monitor je bil prekrit z najlonskimi nogavicami (podobnimi 
tistim, ki jih nosijo lopovi, da zakrijejo svojo identiteto). Torej je monitor prikazoval kamero 
banke Savings, oblečeno v najlonsko nogavico  čuvaj kot lopov. Organ, ki te opazuje, je bil 
tokrat sam opazovan. Nadzorna funkcija video sistema (več kamer in monitorjev) v avli banke 
je bila vidna skozi nadzorni sistem, ki ga je namestil umetnik (ena kamera in en monitor). Kar 
postane očitno, je , da video sistem, ki naj bi opozarjal na nasilje, tudi sam vsebuje aspekte 
nasilja. Zgodovina nam nudi grozljive primere te relacije med varnostniki in nasiljem, 
funkcijo kontrole in nasilja. Ko damo monitorju simbol nasilja (anonimnost, ki jo nudi 
nogavica), je anonimnost nasilja kontrole odstranjena. Prikrito nadzorovanje in grozeči 
elementi nadzora postanejo očitni. Opazovati opazovalca, nadzorovati nadzornika – osnovno 
načelo demokracije. 
 
6.3.1. Sophie Calle 
 
Sophie Calle se v svoji praksi ukvarja s fotografijo, instalacijo, kolaži (fotografije, tekst, 
video) in ustvarja narativ njenih in tujih privatnih izkušenj. Raziskuje identiteto in intimnost, 
njena dela pa kažejo človeško ranljivost. Odsotnost drugih je glavna tema v njenem delu, prav 
tako pa je ključna tudi prisotnost umetnice same. Igra se s percepcijo in identifikacijo tako, da 
portretira življenje v vseh njegovih raznolikostih. Njena dela zaznamujejo direktnost njenega 
formalnega pristopa, veščina naracije, konceptualna obogatenost del, ki gredo skozi proces 
nastajanja, in njihova moč, da pritegnejo gledalca z vsemi zmožnostmi in izkušnjami 
umetnice. Nesigurnost, ki je izražena v njenih delih, je tisto, kar jih naredi tako zanimive. 
Ukvarjala se je tudi s fotografijo, za katero je navdih iskala v delu ameriškega fotografa 
Duanea Michalsa. Vojerizem (ang. voyeurisme) in nadzor (ang. surveillance) sta bili njeni 
ključni umetniški taktiki.   
Za svoj prvi velik projekt Spalci66 je v svoj dom povabila neznance, da preživijo osem ur v 
njeni postelji, medtem ko je sama dokumentirala njihov obisk z zapiski in fotografijami. Leta 
1980 je na Bienal des Jeunes v Parizu razstavila fotografije in zapiske kot instalacjo, ki je bila 
kontrast intimih fotografij in banalnosti tekstovnih opisov. Kombinacija portretiranja, 
                                               
66 Sophie Calle, The Sleepers, 1979, 23 serij od 5 do 12 slik sestavlja skupaj: 176 č/b  fotografij, 23 posamično 
uokvirjenih besedil in besedil, ena knjiga. Vsako besedilo: 15 x 20 cm. 
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konceptualne umetnosti in javnega razkrinkanja zasebne izkušnje so zaznamovali nadaljnjo 
prakso umetnice. 
V svojih zgodnjih delih je Calle zavzela mesto detektivke. Na neki otvoritvi v Parizu je slišala 
pogovor gospoda, ki je načrtoval pot v Benetke, in se odločila, da mu sledi. Zasledovala ga je 
trinajst dni in sproti dokumentirala njegove aktivnosti in dejavnosti. Rezultat, imenovan 
Beneška suita,67 je bil objavljen v knjigi z uvodno besedo francoskega medijskega teoretika 
Jeana Baudrillarda, kjer izpostavlja nasilnost in zavajanje umetnice Calle. Latentna agresija 
nadzora je tudi razkrita z njenim fizičnim prestopanjem mej v projektu Hotel,68 kjer je 
fotografirala osebne predmete v potovalkah gostov, medtem ko je delala kot čistilka v 
beneškem hotelu.  
Njena fotografska dokumentacija se v veliki meri ukvarja z nadzornim sistemom – njenim 
lastnim ali pa najetim. Kot je sama prej zasledovala in opazovala posameznike, se je tudi 
sama postavljala v vlogo nadzorovane in aprila 1981 je najela detektiva, da opazuje njo. V 
delu z naslovom Dvajset let kasneje69 jo je dal galerist (potem ko je zavrnila sodelovanje z 
njim) prav tako dal zasledovati. Sophie je to igro sprejela in projekt je nanjo deloval zelo 
nostalgično. 
                                               
67 Sophie Calle, Suite Vénitienne, instalacija iz 81 elementov: 55 č/b fotografij, 23 tekstov, 3 zemljevidi, 1980. 
68 Sophie Calle, L'Hôtel, 1981, izdana publikacija Sophie Calle: L’Hôtel, Paris, 1984. 
69 Sophie Calle, Twenty Years Later, barvne in č/b fotografije, tekst, aluminij, 85,1 x 229,2 cm, 2001. 
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Slika 1 Sophie CALLE, Suite Vénitienne, instalacija iz 81 elementov: 55 č/b fotografij, 23 tekstov, 3 zemljevidi, 1980 
 
7. DRUŽBENA OMREŽJA IN SPLETNA UMETNOST 
Spletna umetnost označuje prelom, ki je vzpostavil novo publiko in novo teorijo. Je nosilka 
nove (sodobne) umetnosti in tudi družbe. V času medmrežnih komunikacij in novih pojmov 
(postestetsko idr.) spletna umetnost vpliva na razvoj samih teorij znotraj internetne kulture in 
zastavlja nova vprašanja o estetiki tovrstne umetnosti, novi političnosti, večplastni artikulaciji 
družbene moči in splošno na samo razumevanje estetskega v kibernetskih digitalnih 
umetnostih in kulturi vmestnikov. Vse te vsebine združuje spletna umetnost in na ta način 
postavlja novo (virtualno) realnost, skozi katero se intenzivno artikulirajo in prepletajo 
umetniška, kulturna, družbena, politična idr. vprašanja. 
Povečana resničnost, ki vključuje dano in virtualno resničnost, oblikujejo t. i. pametni stroji, 
ki so vključeni v pogon sveta. S tem se spreminja naša zaznava in dojemanje estetskega, ki 
predvideva opazovanje sleherne stvari kot podobe. To sugerira na dvojno gledanje – shiftanje 
od modusa praktičnega stališča v estetsko. Tu imamo opraviti z novim zdajem, ki je 
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poglavitna razsežnost »umetnega časa« (kibernetičnega časa, ki je realni tehnični čas). Tako 
je ta povečana realnost priča procesov komodifikacije (prehod k menjalni vrednosti blaga), 
estetizacije (svet le kot estetski fenomen) in virtualizacije (prekodiranje stvari v podatkovne 
entitete), ki so privedli do subtilnih oblik umetno realnega.  
Ena takšna oblika je nedvomno hipertekst (digitalna oziroma medmrežna besedilnost), kot ga 
je tematizira Landow v knjigi Teorija hiperteksta.70 To novo besedilnost moramo razumeti 
kot družbeno kritiko hierarhij, ki je nastala zaradi nezadovoljstva nad diskurzi hierarhične 
misli. Produkcija internetne besedilnosti zahteva prisotnost bralca/bralke v smislu biti-v-
tekstu (vključenost v tekstno pokrajino). Govorimo o subverzivno on-line kulturi, ki nastaja 
zaradi odmika od tradicionalnega in novega načina osvobajanja od starih načinov 
komunikacije. Za internetno kulturo je značilna dostopnost večine gradiv, intertekstualnost, 
soobstoj kulturnih dokumentov in zunajkulturnih vsebin, deskanje (ang. surfing) po spletu kot 
oblika dostopa, relativizacija izvirnikov (avtorja, imena, znamke) ter vzajemna multipla 
odpiranja (zavihkov) in prečkanja kiberprostorov (ang. hyperlinking). Vzpostavlja se na novo 
konstruiran resničnostni svet, kjer se stroji in ljudje povežejo v razširjen koncept življenja, 
katerega cilj je osmisliti širše področje umetnega življenja in delovanja (na primer 
interpretacije podatkov, vojskovanja idr.). Lahko rečemo, da tradicionalne umetnosti ni več, 
ker je postala zgodovinska. Zamenjava paradigem je umetnost popeljala iz umetnosti, katere 
cilj je lep videz, k umetniškim delom s problematiko časa in realnosti, ki so usmerjena k 
raziskovalnim, interdisciplinarnim, teoretskim, politično-aktivističnim in umetniško-
procesualnim dejavnostim. 
Za spletno umetnost je značilna njena nematerialnost, procesnost in časovnost. Tudi prostor 
novomedijske umetnosti ni tradicionalen muzejski prostor, ampak je projekt v času, ki se 
artikulira in »razstavlja« na medmrežju. V tem smislu je umetnost opustila/izgubila funkcijo 
predstavljanja in se obrnila k sebi. Vse bolj se ukvarja z medijem, v katerem deluje, 
umetniško delo pa funkcionira kot vmesnik, katerega uporabnik postane sodelavec, ki 
sodeluje v procesu nastajanja. Praksa digitalne umetnosti vizualizira tisto, kar je komercialno 
prikrito, tj. internet v izvirniku (koda in njeno estetsko razsežnost), zato Strehovec71 govori o 
destabilizaciji objekta, za katerega postajajo značilne rizična in netrivialna recepcija, 
komunikacijska razsežnost dela (pred razstavno), estetika bližine in igriva narava umetniške 
                                               
70 George P. LANDOW, Hyper/Text/Theory, Baltimore: Johns Hopkins University Press,1994. 
71 Janez STREHOVEC, Umetnost interneta: umetniško delo in besedilo v času medmrežja, Ljubljana: 
Študentska založba, zbirka Koda, 2003.  
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komunikacije. V ospredje stopata umetnostna ekonomija in umetnostna politika, ki pomagata 
potencialnemu artefaktu, da zasede mesto (profane) umetnosti. Ta umetnost uporablja nove 
prakse, nove oblike komuniciranja, se deteritorializira, preusmerja k novim funkcijam in 
pogosto tudi prevzema funkcijo umetniškega političnega aktivizma in raziskovanja, s čimer 
vzgaja novo angažirano publiko z novo pismenostjo in tako zavrača modernistično 
avtonomijo umetnosti.  
7.1. Družbena omrežja 
 
Družbene platforme, kot so Instagram, Facebook, Twitter itd., so v današnjem času postale 
del življenja skoraj vsakega posameznika. So mediji komunikacije in za vizualne umetnike 
tudi nov način komuniciranja z javnostjo, distribucije in razstavljanja umetniških del. Ko 
govorimo o umetnosti, navadno mislimo na produkte tradicionalnega, profesionalnega sveta 
umetnosti, ki vključuje priviligirane estetske objekte, ki so ločeni od navadnih 
komunikacijskih dejanj in so produkt posebnih posameznikov, ki jih imenujemo umetniki. 
Te nove medijske platforme, ki so dostopne (skoraj) vsakemu posameziku, temeljijo na odprti 
komunikaciji med posameziki in družbeno platformo.  
 
Vprašanje umetnosti in družbenih omrežij je nasprotje dveh različnih polj z različno logiko 
delovanja: prvo je dokaj ekskluzivno in zaprto, drugo temelji na interakciji med širšo 
javnostjo in je odprto. To pomeni, da je harmonična združitev obeh polj nemogoča. Edini 
način, da bi lahko govorili o umetnosti družbenih omrežij, bi bil z družbeno-internetnim 
servisom, ki bi bil zasnovan kot umetniški projekt in tako zastavljal vprašanja glede lastnega 
delovanja. 
 
V legendarnem eseju Skulptura v razširjenem polju72 je Rosalinda Krauss uporabila izraz 
semiotični kvadrat (ang. Semiotic Square), da je začrtala različne manifestacije 
postmodernega kiparstva oziroma skulpture kot reakcije na nasprotno pokrajino in 
arhitekturo. Semiotični kvadrat je način vizualne reprezentacije matrice možnih medsebojnih 
odnosov, ki ga generira dana opozicija. Ideja je relativno preprosta: katerakoli opozicija med 
nasprotujočimi si pojmi  med »a« in »b«  je lahko razširjena, tako da vključuje sekundarni 
par nasprotujočih si pojmov  »ne-a« in »ne-b«. Ti kontradiktorni izrazi imajo naravno zvezo 
                                               
72 KRAUSS 1979, op. 40. 
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afinitete z nasprotujočimi si izrazi izvorne binarnosti, kar pa omogoča, da v danem 
domnevnem nasprotovanju oblikuje nekakšno karto potencialnih odnosov.  
 
 
Slika 2 Rosalinda KRAUSS, shema Semiotic Square, 1970 
 
Na vrhu sheme je prikazana najbolj logična povezava med umetnostjo in družbenimi omrežji: 
»umetnost, ki uporablja družbena omrežja«. Na levi strani gledamo razmerje med 
tradicionalno umetnostjo in nedružabno tehnologijo. Ogromno umetniških del, ki so 
novomedijska dela, so po krivem klasificirana kot umetnost družbenih omrežij, zato ker 
vključujejo tehnologijo in vzamejo družabne medije kot svoj subjekt. Povezava med 
družbenimi mediji in neumetnostjo (amatersko umetnostjo) je označena kot družbeno 
umetniško povezovanje  tak primer je Wikipedija, kjer je več avtorjev. 
 
Iz nedružabne tehnologije in amaterske kreativne produkcije Krauss izpelje umetniške 
moduse (ang. Art Mods), kamor vključujemo na primer spletne igre, kot je World of Warcraft, 
kjer lahko personaliziramo like, ki so živeče komercialne ilustracije. Medij je zaprtega tip 
(nesocialen) in del zabave je manipulacija danih objektov in subjektov. Posledica je tudi fan-
art, ki se vzpostavi kasneje. 
Družbena omrežja so postala vrsta znamčenja (ang. branding) umetnikov in nov način 
distribucije lastnega dela v širši družbeni krog, ki povezuje vse konce sveta. To je postalo 
nekakšno nujno zlo, če se želi umetnik promovirati in doseči širši krog ljudi. Instagram je v 
bistvu dosegel nivo »infrastrukture«, saj je zelo primerno orodje za umetnike, ker družbeno 
omrežje temelji na slikovni distribuciji. Zahvaljujoč te platformi so se umetniki povezali s 
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kupci, dobili vabila na razstave, se povezali z založniki, galeristi ... Ko umetniki tako javno 
objavljajo svoja dela, pa seveda obstaja tudi skrb za morebitne posnemovalce, ki kradejo 
ideje. Sistem nagrajevanja, ki ga ima Instagram (všečki, sledilci, komentarji), deluje kot 
dopaminski šus, ki nadzira tvojo umetniško produkcijo in uničuje kreativnost. Odvisnost od 
družbenih omrežij ni problem samo za umetnike. Če je vloga umetnika to, da ustvarja, deli in 
prispeva k delovanju teh platform, potem je vprašanje, ali Instagram nudi nove načine 
razmišljanja ali samo producira nove meje ankcioznosti. V tem smislu Instagram ni zares 
kreativni prostor, ampak je prostor, ki ga zavezuje določena družbena, estetska in 
uporabniško-privolitvena omejitev. Reprogramira nas, da iščemo (drugim) zanimivo vsebino 
ves čas in naši možgani to vsebino posnemajo, zavoljo tega, da dobimo čim več všečkov. 
Družbena omrežja so pojem samoprezentacije spremenila v svojo umetniško formo. Zdi se, da 
danes pomeni biti umetnik, da na družbenih omrežjih ustvarjaš svojo umetniško persono raje, 
kot da bi ustvarjal dejansko umetnost. Če želiš uspeti na družbenem omrežju, potem moraš 
biti aktiven, vključen, odziven in konstantno zagotavljati nekakšno vrednost, ki je povezana z 
zanimanji naših sledilcev. 
 
Družbena omrežja so na nek način demokratizirala umetnost in jo ponudila ljudem, ki sicer 
nikoli ne bi šli v muzej. Sicer ne bodo nikoli zamenjala dejanskega konkretnega stika z 
umetnostjo, vendar je ta nov način povezovanja z novim občinstvom postal ključen za 
delovanje institucij. Vendar če umetnost vodijo družbena omrežja, potem obstaja nevarnost, 
da se bo umetnost podredila algoritmom družbenih omrežij. Tudi če družena omrežja ne bi 
vplivala na to, kaj umetniki proizvajajo, sigurno vplivajo na umetniški trg. Nekatere galerije v 
Hong Kongu si ne morejo privoščiti predragega galerijskega prostora, zato obratujejo le preko 
družbenih omrežij in se udeležujejo umetniških sejmov. Umetniki pa z družbenimi omrežji 
dobivajo priložnost direktne prodaje svojih del, brez galerijskega posrednika. 
 
7.2. Spletna umetnost 
 
Spletna umetnost (internetna umetnost, Net.art) je vrsta umetnosti, ki kot način distribucije in 
prezentacije uporablja internet. To zajema dela, ki so nastala v devetdesetih letih 20. stoletja 
in prvem desetletju 21. stoletja,  ko je internet postal primarni medij in je umetnikom 
omogočal, da delijo svoja dela brez političnih, družbenih ali kulturnih omejitev. Spletna 
umetnost je navadno interaktivna in/ali participatorna in lahko uporablja vrsto različnih 
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medijev. Umetniki so pričeli ustvarjati interaktivne, povezane gledalske izkušnje, ki so 
zaobšle tradicionalni galerijski in muzejski sistem. Ta distribucija omogoča tudi neznanim 
umetnikom, da delijo svoja dela s širšim občinstvom. Internetna umetnost je lahko narejena v 
obliki spletnih strani, s pomočjo programske opreme, skozi v živo predvajane videe (ang. 
video streaming) ali avdio zapisa, kot spletni performans itd. Spletna umetnost ima svoje 
korenine v različnih smereh, kot so konceptualna umetnost, video umetnost, kinetična 
umetnost. 
V sredini devetdesetih let je skupina evropskih umetnikov (Olia Lialina, Alexei Shulgin, 
Heath Bunting, Vuk Čosić in JODI (Dirk Paesmans in Joan Hemskeerk)), ki je bila povezana 
preko elektronske poštne liste (ang. mailing list) Nettime,73 pritegnila pozornost novemu 
žanru, imenovanemu gibanje Net.art. Net.art se je hitro uveljavil v lastnem umetniškem 
sistemu na internetu s svojimi spletnimi galerijami, kuratorji in kritiki, med katerimi sta bila 
tudi Tilman Baumgärtel and Josephine Bosma.  
Danes uporabljamo pojem postinternetna umetnost, ki se nanaša na trenutni trend v umetnosti 
in na kritiko vpliva interneta na umetnost in kulturo. Medtem ko je internetna umetnost 
poznih devetdesetih uporabljala internet kot glavni medij, postinternetne prakse vključujejo 
tako spletne kot nespletne formate, da se vključijo v digitalno kulturo, korporativno kulturo in 
efekt mreženja (ang. networkinga). Tako kot so postmodernistični umetniki absorbirali in 
adaptirali strategije modernizma, tako so tudi postinternetni umetniki odvisni od novosti 
spleta in uporabljajo njegova orodja. Postinternetna generacija pogosto uporablja digitalne 
strategije, da ustvari predmete, ki obstajajo v realnem svetu (za razliko od internetnih 
umetnikov). Ker lahko spletno umetnost vidi kdorkoli, kjerkoli, kadarkoli (seveda, če ima 
možnost dostopati do omrežja), so umetniki videli možnost, da zaobidejo tradicionalni 
institucionalni sistem in njegov sistem validacije in komodifikacije. Nekateri umetniki so 
eksplicitno zavračali sodelovanje na institucionaliziranih razstavah, saj institucionalne 
zgradbe še niso bile pripravljene (in zmožne) pravilno integrirati te nove umetniške forme v 
svoj sistem. Ena izmed napetosti med internetno umetnostjo in institucijo izhaja iz dejstva, da 
se alternativni internetni prostor upira tradicionalnim, fizičnim modelom lastništva, zasebnih 
pravic (ang. copyright) in znamčenja (ang. branding). Kot odprt sistem in arhiv podatkov nas 
splet vabi oziroma dovoljuje takojšnje kopiranje, recikliranje in rekontekstualiziranje 
                                               
73 Nettime sta leta 1995 ustanovila medijska teoretika in krtika Geert Lovink in Pit Schultz, ki sta bila predana 
internetni kulturi in kritiki. 
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informacij. Zmožnost takojšnjega reproduciranja implicira na razumevanje umetniškega 
objekta in na razmejitev institucionalnega teritorija. 
Spletna umetnost preizprašuje paradigme virtualnosti, novodobne medijske vojne in moč nad 
pogledom. Umetniki izrabljajo trike, povezane z gospostvom nad pogledom, in jih v svoja 
dela umeščajo kot orodje suspenza. Če pokažeš vse, je vsega konec – to je prijem, ki je danes 
bistven za večino medijske kulture in ji lahko rečemo manipulacija s pogledom. Medijske 
umetnosti so bistveno zavezane novim strategijam v okviru simulacije in reprodukcije 




GIF-umetnost74 je oblika digitalne umetnosti, ki se je začela v letu 1987. Po letu 2010 je bila 
sprejeta v institucionalne okvirje (sodobne umetnostne galerije in Museum of Moving Images, 
New York) in nova generacija umetnikov je eksperimentirala z njenim potencialom na 
svetovnem spletnem omrežju (ang. World Wide Web). Internetni dostop je omogočil hitro 
potovanje GIF-ov skozi družbene platforme, kot so Tumblr, Instagram, Facebook, Giphy. 
GIF, memi75 in čustveni simboli (ang. emoji) so nov vizualni jezik naše digitalne prisotnosti 
in življenje reducirajo v slike za množično porabo. So takoj prepoznavni, kulturno specifični 
in prihajajo z lastnim indeksom  so jeziki z lastno slovnico in slovarjem in se skozi sintakso 
slike, ikone in besedila z neverjetno jasnostjo posmehujejo svetu. Za umetniško obliko, ki je 
rojena in propagirana preko interneta, je mogoče čudno, da se pojavlja v galerijskem 
kontekstu, vendar na ta način jo lahko ločimo od preobilja informacij, ki pridejo skupaj s 
petnajstimi »zavihki brskalnika« (ang. browser tabs).  
 
Camusov Sizif,76 ki predstavlja protosodobnega umetnika, katerega naloga je brezciljno 
kotaljenje skale na vrh hriba, je lahko viden kot prototip za čas sodobne umetnosti. Ta 
neproduktivna praksa, ta ekces časa, ki je ujet v nezgodovinski vzorec večne repeticije za 
Camusa predstavlja pravo podobo tega, čemur pravimo »življenjska doba« (ang. lifetime). 
Inherentna repeticija umetnosti sodobnega časa jih močno razlikuje od hepeningov in 
performansov iz šestdesetih let. Dokumentirana dejavnost ni več unikaten, izoliran in 
                                               
74 GIF (kratica za Graphics Interchange Format) je rastrski slikovni format. 
75 (Internetni) MEME je aktivnost, koncept, fraza ali del medija, ki se širi (pogosto za humorne namene) preko 
interneta. 
76 Albert CAMUS, Le Mythe de Sisyphe, Pariz: Les Éditions Gallimard, 1942. 
 57 
avtentičen dogodek, ki se odvija tu in zdaj. Ta aktivnost je sama repetativna – še preden je 
bila posneta z videom, ki se predvaja v zanki (ang. loop). Tako ta repetativna gesta deluje 
neosebno – lahko jo ponovi kdorkoli, jo posname in ponovno ponovi. Tu se človek ne 
razlikuje od svoje medijske podobe. Opozicija med živečim organizmom in mrtvim 
mehanizmom postane irelevantna s strani originalnega mehaničnega, repetativnega in 
brezsmiselnega karakterja dokumentirane geste. Primer je delo Francisa Alÿsa z naslovom 
Pesem za Lupito,77, ki nima ne začetka in konca, ni dejanskega rezultata ali produkta: ženska 
zliva vodo iz enega kozarca v drugega. Soočeni smo s čistim in repetitivnim ritualom 
zapravljanja časa. 
 
V naši kulturi imamo tradicionalno dva fundamentalno različna načina kontemplacije, ki nam 
dajeta nadzor nad časom, ki ga zapravimo medtem, ko gledamo podobe: imobilizacija podobe 
v razstavni prostor in imobilizacija gledalca v filmski teater/kino, ki pa se združita, ko se 
gibajoča podoba prestavi v muzej ali razstavni prostor. Podobe se bodo še vedno gibale, 
ampak prav tako se bo tudi gledalec. Pri normalnem obisku razstave je praktično nemogoče 
gledati film od začetka, če je film relativno dolg – še posebno, če je več časovno baziranih 
umetniških del v istem razstavnem prostoru. Da bi film ali video gledali v celoti, mora 
posameznik iti v kino ali ostati pred svojim osebnim računalnikom. Celotno bistvo obiska 
razstave časovno bazirane umetnosti je hiter pogled od začetka do konca, ne pa da jo dejansko 
pogledamo v celoti. Tu bi lahko rekli, da je dejanje kontemplacije samo postavljeno v loop. 
 
Ob prestopu v 21. stoletje je umetnost vstopila v novo dobo umetniške produkcije in ne samo 
umetniške potrošnje. Posneti video in ga nato objaviti na internetu je lahka operacija prav za 
vsakogar. Samodokumentacija je postala stalna praksa in obsesija. Sodobni mediji za 
sporočanje in omrežja, kot so Facebook, YouTube, Instagram in Twitter dajejo globalni 
populaciji možnost deljenja fotografij, videov in tekstov na način, ki ga ne moremo 
razlikovati od postkonceptualnega umetniškega dela, vključujoč časovno bazirana umetniška 
dela. To pomeni, da je sodobna umetnost postala masovno kulturna praksa. Če je sodobna 
družba družba spektakla, potem je očitno to spektakel brez gledalcev. 
 
 
7.2.2. Umetniki na področju spletne umetnosti 
                                               
77 Francis Alÿs, Song for Lupita, GIF, 1998. 
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7.2.2.1. Olia Lialina 
 
Olia Lialina (1971) je pionirka v polju Net.arta v devetdesetih letih. Njena zgodnja dela so 
imela ogromen vpliv na prepoznavnost interneta kot umetniškega medija. Pozornost usmerja 
v internetno arhitekturo in jezik medmrežja, zato je še vedno pomemben akter v polju 
sodobne umetnosti in teorije novih medijev. Lialine je v zadnjih dveh desetletjih ustvarila 
ogromno vplivnih del v polju spletne umetnosti: Moj fant se je vrnil iz vojne,78 Agatha se 
pojavi,79 Prva prava galerija spletne umetnosti,80 Zadnji pravi muzej spletne umetnosti,81 
Spletni časopis,82 Poletje,83 Avtoportret.84 Lialina je tudi znana po svoji vlogi GIF-modela in 
po ustanovitvi ene izmed najzgodnješih spletnih galerij, Art Teleportacia. Je tudi 
soustanoviteljica in upravljalka arhiva One Terabyte of Kilobyte Age in profesorica na 
Akademiji Mez v Stuttgartu, Nemčija. 
 
7.2.2.1. Rafaël Rozendaal 
 
Rafaël Rozendaal (1980) je umetnik, ki je najbolj znan po izdelavi drznih in zabavnih spletnih 
strani, ki jih nato prodaja zbirateljem (pod pogojem, da stran ostane javna). V delu z 
naslovom Toaletni papir85 lahko rolo toaletnega papirja neskončno odvijaš in zavijaš nazaj. V 
Čas za žele86 se kalup želeja odbija in migeta, pri čemer se odziva na premike računalniške 
miške. Skupaj z umetnikom Jonasom Lundom je v Google Chrome iskalniku ustvaril gumb 
Text-Free Browsing, ki dovoli uporabniku, da s katerekoli spletne strani izbriše vso besedilo 
in pusti le prazno, abstraktno arhitekturo spletne strani. 
 
7.2.2.2. Jonas Lund 
 
                                               
78 Olia Lialina, My Boyfriend Came Back from the War, spletni projekt, 1996. 
79 Olia Lialina, Agatha Appears, spletni projekt, 1997. 
80 Olia Lialina, First Real Net Art Gallery, spletni projekt, 1998. 
81 Olia Lialina, Last Real Net Art Museum, 2000. 
82 Olia Lialina, Online Newspapers, spletni projekt, 20042018. 
83 Olia Lialina, Summer, spletni projekt, 2013. 
84 Olia Lialina, Self-Portrait, spletni projekt, 2018. 
85 Rafaël ROZENDAAL, Toilet Roll, 2006, dostopno na <http://www.papertoilet.com> (8. 6. 2019). 
86 Rafaël ROZENDAAL, Jello Time, 2006, dostopno na <http://www.jellotime.com> (8. 6. 2019). 
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Jonas Lund ustvarja interaktivne spletne projekte in nato producira dejanske uporabne izdelke 
v realnem času. Pobarvaj svojo pico87 omogoča uporabniku, da kombinira dostavo hrane in 
ugodje slikarstva. Rezultat je dejanska pica, ki izgleda tako, kot naročnik želi. Vedno znova88  
je spletna stran, ki se neprestano nalaga, Ta klik v času89 pa nalaga sekvenčne zapise vsakega 
klika na tej spletni strani. 
 
7.2.2.3. Guthrie Lonergan 
 
Guthrie Lonergan ustvarja s precejšnjo dozo humorja in raziskuje amaterizem in znanje glede 
na to, kako se nanašajo na digitalno kulturo. To doseže tako, da kombinira fotografije in 
videe, ki jih objavljajo drugi, in ustvari lastno koncepcijo njihovih svetov, kot je naredil v 
delu z naslovom Nedavni Video Spoti.90 V delu je uporabil posnetke dojenčkov v plenicah ali 
prijateljev, ki igrajo igro Flip Cup skupaj s kičasto MIDI-glasbo91 in tako rekontekstualiziral 
podobe z dejanjem, ki ni ravno avtoriziran, vendar je mogoč skozi javne objave na socialnih 
omrežjih in preko strani, ki delijo datoteke. Podobno je Internetni skupinski portret92 dolga 
fotografija, ki je sestavljena iz fotografij, najdenih na spletu. Dela tudi s komercialnimi 
podobami in videi, kot je naredil v delu z naslovom Burgerji,93 ki je interaktiven skupek 
raznolikih hamburgerjev. 
 
7.2.2.4. Jennifer Chan 
 
Jennifer Chan pri svojem delu namensko uporablja kičast in zastarel stil. Njeni videi in 
spletne strani se osredotočajo na vlogo spola, rase in digitalne kulture. A Total Jizzfest94 je 
diaprojekcija »sanjskih« računalniških programerjev in spletnih mogulov. Neskončni dolg95 je 
serija podob (vključno z evrskimi bankovci, cvrtimi v voku) in matematičnih dokazov o 
                                               
87 Jonas Lund, Paint Your Pizza, 2013, dostopno na: <http://paintyourpizza.com> (8. 6. 2019). 
88 Jonas Lund, Over and Over Again, 2011, dostopno na: <http://overandoveragain.net> (8. 6. 2019). 
89 Jona Lund, This Click in Time, 2012, dostopno na: <http://thisclickintime.net> (8. 6. 2019) 
90 Guthrie Lonergan, Recent Music Videos, spletni projekt, 2012, dostopno na: 
<http://www.theageofmammals.com/2012/recentmusicvideos.html> (8. 6. 2019). 
91 MIDI (ang. Musical Instrument Digital Interface) je elektronski standardni protokol, s katerim komunicirajo 
različne elektronske glasbene naprave. 
92 Guthrie Lonergan, Internet Group Shot, spletni projekt, 2006, dostopno na: 
<http://www.theageofmammals.com/groupshot/> (8. 9. 2019). 
93 Guthrie Lonergan, Burgers, spletni projekt, 2012, dostopno na: <http://www.theageofmammals.com/burgers/> 
(8. 9. 2019). 
94 Jennifer Chan, A Total Jizzfest, video, 2012. 
95 Jennifer Chan, Infinite Debt, video, 2012. 
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obstoju pice. Njena duhovita spletna stran Vsi, s katerimi sem spala96 vsebuje Google 
zemljevid, kjer je označila geografske lokacija vseh krajev, kjer je delila posteljo z osebo.  
 
7.2.253. Anthony Antonellis 
 
Anthony Antonellis ustvarja dela, ki kažejo razliko med internetno umetnostjo in med 
tradicionalnimi umetniškimi objekti in praksami razstavljanja. Put it on a Pedestal.com97 nam 
pokaže selekcijo predmetov in podstavkov, ki so postavljeni v virtualni galerijski prostor. Ta 
javna spletna domena prikazuje naključno, spreminjajočo se selekcijo animiranih GIF-ov, ki 
so »izobešeni« na spletni strani v zlatih okvirjih. Ustvarja tudi videe, podobe in objekte s 
Photoshopom, Facebookom, internetno pornografijo itd. 
 
8. HIŠNI RED MUZEJEV98 
8.1. Varnost v muzeju 
 
Splošna navodila so namenjena zagotavljanju kvalitete in varnosti v institucijah, ki hranijo 
zbirke. V varnostni načrt so vključeni požarna varnost, naravne katastrofe, tatvine, 
vandalizem itd. Navodila so primarno namenjena širši publiki, pa tudi reševalnim in 
varnostnim službam, zato da lahko zagotovijo primerno požarno in nadzorno varnost objekta. 
Muzeji in razstavne dvorane so namenjene estetski vizualizaciji kulturne kreativnosti in so 
skrbniki naše kulturne zapuščine. To so mesta, ki zbirajo, hranijo in razstavljajo umetnost in 
kulturo. Pogosto hranijo unikatne predmete na stalnih ali začasnih razstavah, ki so pogosto 
nenadomestljivi in izjemno dragoceni. Zato imajo muzeji in razstavne dvorane posebno 
odgovornost, da zavarujejo umetniške in zbirateljske predmete, ki so jim bile zaupane.  
 
Zato, da lahko zagotovijo varnost, mora vodstvo muzeja implementirati sistematično 
varovalno shemo, ki natančno določa in dokumentira vse potrebne varnostne ukrepe in tudi 
                                               
96 Jennifer Chan, Everyone I Have Ever Slept With, spletni zemljevid Google, 2010. 
97 Anthony Antonellis, Put it on a Pedestal.com, spletni projekt, 2011, dostopno na: 
<www.putitonapedestal.com> (8. 6. 2019). 
98 Security guidelines for museums and showrooms, CFPA EUROPE, 2012, dostopno na < 
https://www.apsei.org.pt/media/recursos/documentos-de-outras-entidades/CFPA-guideline-
security/guidelines_museums_05-2012-s_1381921028.pdf > (17. 6. 2019). 
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mehanske zaščitne ukrepe za nadzorovanje. Organizacijski ukrepi zajemajo omejitve gibanja, 
preiskavo torb in primeren nadzor, ki ga institucija razvije za zaščito proti tatvinam in 
vandalizmu. Ves nadzor se mora izvajati čim bolj neopazno, da ne moti obiskovalcev muzeja. 
Elektronski in optični sistemi morajo dopolnjevati mehanske zaščitne ukrepe, da nadzorujejo 
območje in aktivirajo alarme v primeru nevarnosti ali tatvine. Nadaljnja zunanja elektronska 
zaščita je nameščena, da zagotovi še hitrejši odziv primernih organov na morebitno nevarnost. 
Izkušnje kažejo na to, da je najbolj učinkovit varnostni ukrep namestitev alarmnih sistemov 
na prve varnostne elemente, kot so okna in vrata. Sekundarni mehanski varnostni ukrepi niso 
tako učinkoviti, čeprav vseeno okrepijo zaščito. V temu kontekstu se morajo načrtovalci, 
uporabniki in varnostna služba osredotočiti na najšibkejši člen varnostne verige in ga 
posodobiti, če je to potrebno. Predpogoj za implementiranje ustreznih varnostnih ukrepov je, 
da so le-ti med seboj povezani in ustvarijo harmonično varnostno verigo, ki zagotavlja varnost 
muzeja. Glavna prioriteta muzeja ali kulturne institucije je osebna varnost (npr. požarna 
nevarnost, rop, teroristični napad, grožnje obiskovalcem itd.). Varnost objekta je sekundarna. 
Optimalen zaščitni koncept proti tatvinam daje v poštev strukturne ukrepe, ki zagotavljajo 
zaščito že pred samo postavitvijo del v prostor. Mehanski varnostni ukrepi, ki vključujejo 
protitatvinska okna in vrata igrajo ključno vlogo pri zagotavljanju varnosti, saj otežujejo 
vsiljivcu vstop v muzej in omogočajo, da sekundarni eletronski varnostni ukrep učinkovito in 
hitro zazna grožnjo. Vsaka infrastruktura ima različne strukturne značilnosti, zato morajo biti 
varnosti ukrepi prirejeni za vsako institucijo posebej. Alarmi so učinkoviti le, če sledijo 
ustrezni intervencijski ukrepi. Dostop do alarmnega sistema ima le za to pooblaščeno osebje. 
 
 
8.2. Vrste alarmov – IAS 
 
Obstajajo trije različni tipi alarmnih sistemov, ki se navadno uporabljajo v kombinaciji. 
Notranji, zunanji in oddaljeni alarm. Notranji alarm se aktivira v območju IAS.99 Navadno se 
uporabi zvočni opozorilni alarm za notranjo aktivacijo, medtem ko so optične naprave 
uporabljene po izbiri/želji. Notranji alarmni sistem aktivira določene detektorje (vrata, 
detektorji slik), ki obvestijo hišno ali zunanjo varnostno službo. Zunanji alarm uporablja 
optično in/ali zvočno obvestilo (luči, sirene itd.), da upozarja splošno javnost. Oddaljeni alarm 
                                               
99 IAS – integriran alarmni sistem (ang. Integrated alarm system). 
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pa posreduje opozorilo preko telefona ali druge povezave (internet). Njegov namen je, da 
opozori centralno organizacijsko enoto (varnostno službo) v primeru vdora/kraje.  
 
8.3. Video nadzor v umetnostnih institucijah 
 
Video nadzor lahko opravljajo le varnostne službe, ki so za to zadolžene in imajo pregled nad 
monitorji. Sam od sebe je varnostni sistem nezadosten. 
 
8.3.1. Koncepti nadzorovanja 
 
Perimeterski nadzor je namenjen varovanju vstopnih točk in robov v stavbi (okna, vrata, 
zunanje stene, strop in tla). Vrata in okna morajo biti tudi nadzorovana za odpiranje in 
zapiranje. Ta oblika nadzora že v prvi fazi opozori na morebitne napade muzeja. Nadzor 
kontaktnih točk je namenjen zaznavi nevarnosti že potem, ko je storilec v zgradbi (detektorji 
gibanja). Tu je nujen varnostni sistem v vsaki sobi. V nekaterih primerih je ta nadzor 
podkrepljen z dodatnimi mehanskimi ovirami, ki povečajo možnost za preprečitev morebitne 
kraje. Mehanske ovire ali pasti uporabljajo sistem IAS in so vezane samo na določene dele v 
zgradbi. Slaba stran tega sistema je tudi, da začne delovati šele potem, ko je storilec že v 
zgradbi. Nadzor predmetov je vezan na nadzor posameznih predmetov v zbirki, kot so kipi, 
slike itd. Obstajajo tudi posebni varnostni ukrepi, ki vključujejo podroben elektronski nadzor 
nad posameznimi predmeti (elektronski detektorji, monitorji za nadzor, detektorji, 
odstranjljivi detektorji itd.). 
 
8.3.2. Video tehnologija 
 
Z video tehnologijo je mogoče posneti kriminalna dejanja in jih dokumentirati v realnem 
času. Ko se namesti video tehnologija, je treba posebej paziti, da se s tem ne krši pravic 
zaposlenih. Pravila zapovedujejo, da mora biti prisotna posebna oznaka (nalepka), ki 
opozarja, da je objekt pod video nadzorom. Podjetje, ki nadzor opravlja, mora biti navedeno 
pod oznako (nalepko). 
 
8.3.3. Namen video tehnologije 
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Namen video tehnologije je, da razširi možnosti optičnega nadzora. Omogoča, da varnostna 
služba nadzoruje sobe in predmete v direktni bližini ter tudi oddaljene lokacije. Kjer se zgodi 
neskladnost ali sumljiva situacija, mora biti varnostna služba o tem takoj obveščena preko 
radijske komunikacije, telefona itd. 
 
8.3.4. Aplikacija tehnologije 
 
Kamere morajo biti nastavljene tako, da pokrivajo vse pomembne točke v muzeju. 
Nadzorovati morajo vse izstopne točke, da zagotovijo varnost osebja in artefaktov. Varnostna 
služba se mora odzvati takoj, ko se sproži alarm, pri čemer je pomembno, da poznajo prostor, 
ki ga nadzorujejo. Glede na posamezne primere sprožitve alarma se mora služba odločiti, ali 
ukrepa fizično (intervencija) ali ne. Tudi če nadzorne kamere ne kažejo nič konkretnega, se 
mora varnostna služba odzvati ob vsakem alarmu. Napredni varnostni sistemi hranijo 
posnetke določen čas, zato sta omogočena ogled in ocena preteklih posnetkov med 
morebitnim zločinom in po njem.  Če je potrebno, se izbrani posnetki uporabijo za namen 
policijske preiskave dejanja. Če je video posnetek relevanten, se ga lahko uporabi za 
policijsko preiskavo dejanja po vlomu ali kraji. Video tehnologija mora slediti 
internacionalnim smernicam in pravilom. 
 
8.3.5. Lokacije kamer 
 
Vsi zasilni izhodi iz zgradbe morajo biti pod nadzorom. Čeprav to ne prepreči kraje, bodo 




Video nadzorni sistem mora dokumentirati s posebnim sistemom/certifikatom.  Ta certifikat 
ne sme vključevati pomembnih podatkov, kot so komponente, ki jih ta varnostni sistem 
uporablja, in kje so bile le-te nameščene. Ta varnostni certifikat daje sigurnost ljudem, ki so 
ga namestili, in tistim, ki ga upravljajo. Dokumentira natančno to, kar je človek, ki ga je 
namestil, želel in izvedel na željo človeka, ki ga upravlja. 
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8.3.7. Nadzor – fizični  
 
Za nadzor obiskovalcev morajo biti zaposleni varnostniki/čuvaji. Ti morajo biti jasno 
izpostavljeni z uniformami ali značkami, da izstopajo od obiskovalcev muzeja. Osebje, ki 
varjuje zbirko, mora biti temu primerno in redno urjeno in seznanjeno z razstavnim 
programom. Seznanjeni morajo biti s svojimi pravicami v relaciji do obiskovalcev. Glede na 
tip razstave mora biti določeno število čuvajev. Območje nadzora ne sme biti nepregledno in 
preveliko, upoštevati je treba tudi vrednost razstavljenih eksponatov in njihovo zmožnost 
odstranitve. Čistilke in drugo osebje mora biti nadzorovano med delom tudi v času zaprtosti 
muzejev. Tudi pri postavitvi in podiranju razstave mora biti prisotno primerno število 
čuvajev. Pred aktivacijo varnostnega sistema mora biti razstavna dvorana pregledana in ne 
sme kazati znakov kakršnekoli manipulacije.  
9. SKVOT 
 
Na Akademiji za likovno umetnost in oblikovanje sem pričela s študijem slikarstva, vendar 
sem svoje zanimanje kmalu preusmerila v performans, video, animacijo, 3D animacijo in 
grafično oblikovanje. Z novimi mediji sem lahko dosegla nove razsežnosti, ki v slikarstvu 
niso mogoče, poleg tega pa so to kompaktni mediji, ki jih lahko uporabljam doma in v službi. 
Sodobne umetniške prakse pogosto delujejo v polju interdisciplinarne umetnosti in tako sem 
tudi sama pričela kombinirati vse različne medije in našla nov način izražanja, ki ga ne bi 
mogla doseči samo s slikarstvom. 
 
Od leta 2015 delam v Moderni galeriji in kmalu sem prišla do delovnega mesta na recepciji, 
ki mi omogoča dostop do nadzornega sistema institucije. Ogromno časa sem preživela na 
stolu, gledala v ekran in testirala, kaj vse lahko delam z nadzornim sistemom v »prostem 
času«, ko so bile dvorane prazne. Iz posnetkov, ki sem jih vzela iz sistema, sem začela delati 
kratke GIF-animacije tako, da sem se premikala po dvoranah in črtala pot po prostoru s 
svojim telesom. Uporabljala sem stop-motion tehniko, tako da sem delala manjše premike in 
jih zmontirala v komične akcije, ki so se vrtele v loopu/zanki. Ko sem nabrala dovolj 
posnetkov, sem vzela to »šalo« v bolj resen kontekst in leta 2017 projekt prijavila na razpis 
U30+, ki ga je objavil Zavod za sodobne umetnosti Aksioma. Skupaj z Mestom žensk je tako 




Slika 3 Nika Ham, Skvot, slike iz videa, 2017, Moderna galerija, Ljubljana, Slovenija 
 
Skvot je zasnovan kot gverilska akcija, tako da za dovoljenje nisem vprašala nadrejenih. Z 
dnem 19. 9. 2017 sem pričela objavljati posnetke na Instagramu, Facebooku, Tumblrju in 
Giphyju. Po zakonu bi mi uporabo posnetkov najprej morala odobriti Moderna galerija, zato 
sem s projektom tvegala izgubo službe in tudi zakonski pregon/morebitne tožbe. Po treh dneh 
me je vodstvo Moderne galerije kontaktiralo in po pogovoru s pomočnikom direktorice in 
direktorico smo prišli do dogovora, da lahko projekt nadaljujem brez posledic.  
Skvot se je zelo hitro razširil po družbenih omrežjih in pričela sem dobivati sledilce z vseh 
koncev sveta. V dveh tednih se je moja baza sledilcev povečala iz petdeset na šeststo oseb in 
hitro je rasla. Poleg vseh všečkov so neznanci tudi pričeli deliti moje posnetke, kar mi je 
razširilo bazo oboževalcev, največji premik pa sem doživela z objavo posnetka Pinball mit 
Laibach, ki ga je umetniška skupina Laibach tudi delila na svojem Facebook profilu. V enem 







Slika 4 Facebook obvestilo o delitvi objave – Laibach, 2017 
 
Spletni projekt z Aksiomo je trajal do 17. 2. 2018, vendar s tem ni bil zares končan. Poleg 
videa smo skupaj z Aksiomo sproducirali tudi knjižice (ang. flip books), ki prikazujejo izbrane 
akcije. Za ta namen sem tudi uporabila originalni font Moderne galerije in začeli smo jih 
prodajati v knjigarnah Moderne galerije, Muzeja sodobne umetnosti 
Metelkova,Mednarodnega grafičnega likovnega centra in Mestne galerije. Tako je video 
dobil tudi fizično obliko. 
 
V sklopu tega spletnega projekta se je vrstilo tudi več razstav. Prva je bila skupinska razstava 
v UGM Studio v Mariboru z naslovom Hej, me v redu slišiš?, kjer sem razstavljala skupaj z 
izbranci razpisa U30+, naslednja razstava z naslovom STOP and GO, umetnost animiranih 
GIF-ov je bila v Mednarodnem grafičnem likovnem centru (MGLC) v Ljubljani, sledila je 
razstava v Galeriji VN v Zagrebu z naslovom AAVV All That Happens Must Be Known in 




Slika 5 in Slika 6 Skvot postavitev, skupinska razstava Hej, me v redu slišiš?, Umetnostna galerija Maribor – UGM, Maribor, 




 Slika 7 in Slika 8 Skvot postavitev, skupinska razstava STOP and GO. Umetnost animiranih GIF-ov, Mednarodni grafični 





Slika 9 Skvot postavitev, skupinska razstava AAVV All That Happens Must Be Known, Galerija VN, Zagreb, Hrvaška, 3. 9.–
15. 10. 2018 
 
 
Slika 10 Skvot postavitev, skupinska razstava MFRU - Mednarodni festival računalniških umetnosti, Galerija Nox, Maribor, 
Slovenija, 12. 10.19. 10. 2018 
 
Spletni projekt Skvot je doživel transformacijo v različnih galerijskih postavitvah. Z uporabo 
zastarelih nadzornih monitorjev se je slaba kvaliteta posnetka ujemala z zastarelo tehnologijo.  
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Iz zgodnjih posnetkov je razviden tudi datum in čas, tako da so moje akcije natančno 
beležene. Ob menjavi kamer v Moderni galeriji se je kvaliteta slike izboljšala, ampak na 
žalost izgubila časovno beleženje. 
 
Obiskovalci imajo ob času odprtosti institucije možnost ogleda razstavnih prostorov, vendar 
nikoli iz ptičje/nadzorne perspektive. Ta pogled je namenjen čuvaju/varuhu za zagotavljanje 
varnosti predmetov in obiskovalcev. S tem ko ta »skriven pogled« javno objavim, tudi 
razgalim zasebne varnostne sisteme institucije, ki jo zasedam. Hkrati se tudi ta prostor, ki je 
navadno zastrašujoč in nesproščen, malce razbremeni teže »resnosti« in gledalec vidi 
institucijo kot komično in bolj vabljivo. 
 
Bentham poudarja potrebo po transparentni družbi. Primer te transparentnosti v sodobnem 
času je odnos med politiko in mediji, ki redno poročajo o vseh sejah, škandalih, spremembah, 
ki se dogajajo. Kot nov fenomen preglednosti transparentnosti je s pojavom interneta postal 
brskalnik Google, ki nam ponuja odgovore na (skoraj) vsa vprašanja, ki mu jih zastavimo. V 
primeru moje prakse je osrednja tema sistem nadzora, vendar nasprotno od panoptikona z 
nadzornim sistemom opazujem samo sebe in te podatke prostovoljno širim v javnost preko 
družbenih medijev, kot so Facebook, Instagram in Tumblr, in/ali v galerijskih prostorih. Na ta 
način podatke, pridobljene s principom panoptikona, vrnem nazaj v javno sfero, kamor ne 
spadajo. Opazovalec in opazovani sem jaz. 
 
Nadzorne kamere izgubijo svojo funkcijo »zaščite institucije in njenih predmetov« in 
postanejo predmet izvedbe umetniške akcije – njen rezultat (posnetek) je umetniško delo, ki je 
namenjeno za ogled znotraj te iste (in tudi druge) institucije. Tu se pojavlja vprašanje morale 
– ali je uporaba teh posnetkov sporna ali jo lahko legitimiraš kot umetniško delo. Prednost 
prvotnih akcij, ki se odvijajo v Moderni galeriji, je ta, da imam kot delavka te institucije, 
direkten dostop do nadzornega sistema. Ko pa zasedam tuje institucije, je protokol seveda 
drugačen in se moram prilagajati podanim zahtevam. Tako akcije postanejo režirane in ne več 
tako spontane kot v mojem »domačem okolju«. Tu tudi ni več problematike »ujetosti« na 
delu, ampak postane performativna akcija, ki je ustvarjena namensko za prostor, ki ga 
zasedam.  
 
V primeru muzeja Albertine na Dunaju sem se predčasno uskladila za datum in uro moje 
akcije, ki je bila ob 8.00 zjutraj pred odprtjem muzeja. Nisem smela vstopiti v nadzorno sobo 
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(kot je bilo v to Moderni galeriji) in čuvaji so tokrat nadzorovali mene. Tako nisem vedela 
kakšen pogled/posnetek bom dobila, ko končam, prav tako sem vse delala po občutku in z 
enega zornega kota. Na ogled je bila razstava Keitha Harringa, zato sem želela ponazoriti 
pobeg njegovega anonimnega karakterja (aseksualni, nedefinirani možički, ki jih uporablja v 
svojih slikah) in sem hkrati posnemala njihove zlomljene gibe telesa. Pomikala sem se po 
vseh dvoranah in obšla vse vidne kote nadzornih kamer. Ko sem končala, so mi na zunanji 
disk naložili skoraj 2 TB materiala, iz katerega sem morala izluščiti svoje akcije in jih 
zmontirati v kratke videe.  
 
 
Slika 11 Nika Ham, Skvot, slika iz videa,  2017, Albertina, Dunaj, Avstrija 
 
V projektu Skvot je izpostavljeno razmerje med mojim umetniškim delovanjem in delom, ki 
ga opravljam v Moderni galeriji. Rezultat zlitja dela in prostora, ki ga uporabim za 
ustvarjalno produkcijo, se približa osišču analize materialnih produkcijskih pogojev in 
alternativne produkcije, kot jo je opisala Bojana Kunst v knjigi Umetnik na delu. Delovno 
mesto postane neločljivo in reflektivno povezano z mojim ustvarjanjem in z izvedbami akcij v 
razstavnih prostorih galerije. Meja med delom in akcijami ne izgine. Delo in akcija se med 
sabo izključujeta, saj prevzamam dve različni vlogi – eno kot čuvajka galerije, ki upošteva 
pravila institucije, in drugo kot »deviantna umetnica«, ki krši vsa ta pravila, ko je nihče ne 
gleda. Ko v prostoru ni nikogar, si ga prisvojim, vanj vpeljem novo logiko gibanja in gledanja 
z lastnim telesom, uprizarjam vizualne kompozicije in orisujem arhitekturo. Namesto 
umirjene in kultivirane hoje, s katero naj bi se obiskovalci premikali po prostoru, izzivam s 
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kotaljenjem po tleh, v galeriji skačem in tečem, se skrivam v kartonskih škatlah, prižigam 
cigarete, v prostor vodim domače živali, se igram z umetniškimi artefakti in nakazujem 
njihovo uničenje. Svoje početje dokumentiram z varnostnimi nadzornimi kamerami, ki tako 
postanejo povezovalni element med obema vlogama ter ključna točka, ki je skupna obema. 
Pri tem se objekt, ki ga nadzoruje preko varnostne kamere, v procesu dokumentirane akcije 
spremeni v subjekt. Podobno pa se nadzorni posnetki, ki sicer ostajajo očem nevidni, saj se 
odgovornim predvajajo le ob priložnosti suma ali sprožitvi alarma, v omenjenem procesu 
transformirajo v umetniški medij. Ob uporabi varnostne kamere izrazim tudi posebno 
naklonjenost do omenjenega medija, saj mi ustreza vse to, kar šteje za njegovo napako in 




Slika 12 in Slika 13 Nika Ham, SKVOT , sliki iz videa,  2017, Moderna galerija, Ljubljana, Slovenija 
 
Deviantne akcije, ki jih dokumentiram in delim, Janez Strehovec poimenuje »demonska 
estetika«.100 Demonska estetika temelji na užitku ob lepem uničevanju, ko nam medijska 
tehnologija omogoča posebno estetski pogled. To je pogled na zaslon, v katerem je opazovana 
realna naspotnikova tarča (objekt, subjekt), posneta z višine. Demonsko estetsko 
predpostavlja zainteresirano ugajanje, ki nastane ob fascinaciji destrukcije, ki ga doživljamo v 
virtualnem svetu tehnološkega medija. Videnje preko njega vsebuje določeno cenzuro, ki 
osami napadeni objekt in ki ga sami spremljamo iz varne distance. 
 
                                               
100 Janez STREHOVEC, Virtualni svetovi: k estetiki kibernetične umetnosti, Ljubljana: Znanstveno in 
publicistično središče, 1994.  
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V projektu Skvot je bil cilj razširjati kratke videe subverzivnih akcij o prisvajanju javnega 
prostora preko družbenih medijev in je projekt v trajanju. Nameravam obiskati različne 
umetniške institucije po svetu in za vsako posebej prirediti performativne akcije, kjer se bom 
tematsko navezovala na mesto, muzej, razstavo ali kulturo, v katero bom prišla. 
10. ZAKLJUČEK 
 
Obstaja posebno razmerje med mojim umetniškim delovanjem, med delom, ki ga opravljam, 
in fizičnimi predmeti, ki jih poosebim. Zgodbe, ki nastajajo, so povezane s tem, koliko časa 
preživim v določenem kraju, zgradbi ali kakšen imam odnos do določenega objekta/predmeta. 
Skvot bi lahko primerjala z igro, saj sem se ves čas igrala s prostorom, sama s sabo, 
opazovalcem/nadzorno tehnologijo in na koncu še s publiko. V performansih dajem poudarek 
na gibanje, ritem, ples. Kot muzejska čuvajka poznam muzejske prostore bolje kot drugi 
obiskovalci in se tam nahajam več časa. S tem nosim polno odgovornost do razstavnih 
prostorov in eksponatov in imam dostop do posnetkov nadzornih kamer, ki pa jih lahko 
uporabljam kot »ogledala z zakasnitvenim efektom«, zakasnitev pa mi omogoča shranjevanje 
in nadaljnjo manipulacijo videov. 
 
Pri sedanjih igrah (performansi, interaktivne instalacije,...) znotraj umetnosti gre nedvomno za 
njihov aktivni značaj, torej so to igre, vezane na sodelovanje, se pravi gre za udejstvovanje v 
njih, in ne samo pasivno opazovanje. Posmoderni posameznik je pri njih igralec, torej nekdo, 
ki je postavljen v vlogo homo ludensa101 ali celo boga igre. Za igre (od računalniških do iger v 
tematskih parkih) je vedno bolj značilno, da to niso igre v smislu tradicionalne družbenosti, 
kar pomeni, da niso igre med ljudmi, temveč so igre z napravami, torej igre na tehniške 
aparate, in to na takšne, pri katerih vedno bolj narašča pomen elektronskih sestavin.  
Oddaljevanje od resničnosti, poudarjena vloga čutnosti in hkrati discipliniranja nagonov, 
ločenost od vsakdanjih praktičnih interesov, negotovost, fiktivnost, zamejenost igrišča in 
stroga pravila, ki zahtevajo tudi intelektualni napor, so kvalitete, ki niso lastne le svetovom 
iger, ampak jih ti v mnogočem delijo tudi z umetnostjo. V sodobnem času je težko ugotoviti, 
kdo se s kom igra (človek z umetno inteligenco ali obratno), in tako je igra lahko še 
zanimivejša. 
 
                                               
101 Homo ludens (lat..) je človek, ki ima naravno težnjo po igranju, smejanju in užitku. 
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Verjetno se vsi trudimo pustiti pečat v svetu, kjer živimo, in našo telesno prisotnost tudi 
dokumentirati in ohraniti. Najpogosteje je to zanimivo le nam in našim staršem, jaz pa želim 
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